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سعد الله ونوس 


أتذكّر الان وأنا JEU‏ هذا الإنجاز الثمين الذي حقّته الجَهد الدزرب رالمثاير الذي 
بذلته ماري الياس وحنان قصّاب حسن طوال أريع سنوات» لعثمة الروّاد الأوائل وهم 
يُواجهون بدهشة وعجب هذا الفنّ الغریب الذي لم يعرفوه من قبل. أتذكر لعثمة عبد الرحمن 
الجبرتي وهو يصف المّسرح الذي أنشأه الفرنسیون عام ۱۸۰۰ فيقول: «وفيه RS‏ المكان 
الذي أنشأوه بالأزبكيّة عند المكان المّعروف بباب الهواءء وهو المسمئ بلغتهم بالكمدي» 
وهو عبارة عن محل یجتمعون به كل عَشْر JUS‏ ليلة واحدة» یتفرجون به على مَلاعیب يَلعبها 
جماعة منهم بقَضد التسلي والملاهي يقدار أربع ساعات من الليل» وذلك gl‏ ولا 
يُدخل إليه الا بورقة معلومة وهيئة مخصوصة». UF‏ الطهطاوي فإته لم يجد لهذا EAN‏ 

۳ 

مصطلخا باللغة العریّة» فاثر أن يَنقل تسمیته الفرنسيّة كما هي» فسمی المسرح «التیاتروه 
والعزض المسرحيّ «السبكتاكل». وشرح علي مبارك في صفحتین أو آکثر منهرم 
«الکاتارسیس؛ دون أن يلح في العثور علی.معادل عربی لهذا المصطلح الا رسططالیسی . 

MEN ES,‏ لم يستمرٌ طویلا فحماسة أولئك الرواد واندفاعهم الجایح» لکشر آغلال 
A‏ التي تسجنهم. جعلاهم یتمتلون بشرعة تلك الظواهر الثقافيّة التي كانت تدجشهم 
بچذتها وغناها. ومع تجربة مارون النقّاش المبکرة ستبداً عملية تعريب متسارعة JR‏ ما 
يُتعلّق بالفنَ المسرحي من تعريفات ومُصطلحات. ولو Lg‏ خلال هذا الاستعراض السريع 
عند أسماء ك يعقوب صنوع وفرح أنطون ومحمد تيمور» لوجدنا أن ثقافتنا بدأت تتملك هذا 
الفنّء وان الكتابات التى تركها هؤلاء قد وجدت الخلول العناسبة لمُشكلة المُصطلحات» 
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الإمكان عن الاعتباطيّة وتقلبات المزاج . 

وبعد هؤلاء ظهر كثيرون. رفي فترة ازدهار المسرح je‏ أواسط الخمسيئّات وحتى 


قار 


أواسط السیعینات» رافق هذا الازدهار فیْض من الكتابات التي تتناول المسرح واتجاهاتهء 
والنقد وتياراته . 


ومنذ Len‏ الجبرتي وحتى بيانات المسرحيّين العرب المُحدّئين» تكوّنت مكتبة مسرحيّة 
ضخمة فيها AI‏ وفيها المترجمء وفيها ما هو ثمين ويكشف عن أصالة. Es‏ هذه 
المكتبة ضائعة في مُعظيهاء أو مطمورة في النسيان. ولولا الجَهد الذي بذله باحثون عیورون 
على الثقافة العربية مثل الدكتور محمّد يوسف com‏ على سبيل المثال لا الحصرء لكان 
معظم تراثنا المسرحی من نصوص وكتابات ومراجعات نقديّة» مجهولة ویخفیها غبار 
الإهمال. 


وأوّل ما La‏ عنه هذا الوضم SU‏ هو ألا لم نستطع أن تُراكم عملنا وخبّراتنا 
بحيث شم يتم تفاعل مُتسلسل ننمو به ویجعل التجربة المسرحية تت تتواصل من مخزون وتراث 
تفاعل معه وتضيف اه بدلا من أن تكونء كما هو الحال داتمّاء بدءا من قراغ وانقطاع . 
وعدم التراكم الذي دفغنا تمنه غاليًا له أسباب عديدة لا تُسمح هذه BL‏ بذکرها آر 
التوقف عندها. لكنّي سأكتفي بالإشارة إلى الارتباط الوثيق بين عدم التراكم هذاء وبين توائر 


بعد هله امه الصغيرة عن مسيرة مسر Lo‏ المتقطعت سأحاول أن أشرح أسباب 
احتفائي بهذا المُعبجَم الذي ff‏ ماري الياس وحنان قَصاب حسن. 


لعل أوّل هذه الأسباب وأهمها هو أنناء Lois‏ لأوّل مر بازاء مُراكّمة جِدّيّة لتاريخ 
paul‏ النقدي في المسرح العربی . ومن البديهي أن تاريخ المُصطلّح یتضتن في الوقت 
نفسه تاريضًا مُوجَرًا للتجارب المسرحيّة وتطوّرها . ورغم إشارة المولفتين إلى تعذر الالمام 
بالتجربة المسرحيّة» على امتداد تاريخهاء بل وتفاوت إمكانية هذا الإلمام بين العشرق 
والمغرب فان ذلك لا یتلل بدا من الجهد المبذول لاأ سيس تاريخيّة لتيارات المسرح 
العربيّ ومٌصطلحاته التعريفيّة والتقديّة على حدّ سَواء. ومتا يُعطي هذه التاريخية 5 
خاضة» بل وفريدة» هي نها تُقدّم من خلال علاقتها العضويّة بتاريخية المَسرح في العالم 
وتطوّر اتجاهاته ومُفرداته» دون تخي أو إهمال حصوصية تجريتناء ومظاهر التفرّد التي 
تمتاز بها . 


ويهذا المعنى O5‏ المحم يتجاوز ويوعي الكثير من الاستلة الزائفة التي تُريك مُسرحيّينا 


و 


مثل؛ الاصالة وتقاء الهُويّة وترميم الخضارة العربية باختلاق تجارب مسرحية جاهزة ومخفية 
في طيّات الثراث. إن المُعجّم يَضع التقاط على ما يُحدّد حصوصية تجاربنا المعاصرة لیعود 
ویدرجها عُضويًا في سياق المسرح العالمی» الذي لا LAS‏ أن يُماري أحد في انتماء مسرحنا 
إليه . 


ولم SU‏ التجربة المسرحيّة العربيّة من التقظع وعدم المُراكمة فقطء Lis‏ عانت أيضًا 
من تشتّت الجهود. وغیاب SU‏ ثقافيّة تَضِمَن تَواصّل التجارب في تَتدُعها Lis‏ من 
مغرب الوطن العربي إلى مشرقه. ومن هنا codé‏ الاجتهادات في تحدید المُصطلّحات 
مرجم à‏ وابداعا؛ ثم فاقم التعدد والا ختلاف تتوع المر جعیات التي يستقي منها «ail‏ 
de‏ كان أم Te‏ فالذین يتكثون على مرجعيّة فرنسيّة يُعطون للمُصطلحات معاني وشروحًا 
لا GE‏ مع تلك التي يَجدها من یتکیء على مرجعيّة ألمانيّة أو إنكليزيّة في هذه المصطلحات 
ذاتها. ولا الجهود فردية ومبعئرة» ولا توجّد مؤسّسة عربيّة للتنسيق والتصويب والتعميم» 
فقد وجدنا أنفسناء وليس في المسرح وخشب. نتوه أمام ترجمات واشتقاقات أُغويّة مُتعدّدة 
للمُصطلّح الواحد. وميّزة هذا المُعجّم أنه بوخد ترجمة هذه المْصطلحات؛ ويُشير إلى تَعدّد 
الترجمات المعروفة. فضلا عن مُحاولته تقديم ترجمته الخاصّة لعدد من المصطلحات 
الجديدة. 


ومنذ اللّحظة التي يُنشر فيها هذا cpl‏ یور لیا جسة ميق من المُصطحات 
المسرحيّة يُمكن أن يكون Le‏ ترتکز عليه الجهود اللاحقة» وتتظم في سيا 


والسّبب الجوهري الثاني الذي يُجعلني أحتفي بهذا العمل» هو أنه Jai‏ جهد علمی 
متميز پُغتي مكتبتنا العربيّة بمعجَم شامل عن المّسرح ومصطلحاته. لقد ظهرت كتب 
وترجمات عديدة تناولت تاريخ المسرح. أو واحدًا من تیارایّه» أو بعض آنواعه أو عددًا 

من يقنيّاته ومُصطلّحاته. ولكن لم یتوفر لنا قبل اليوم مُعجم شامل يُحاول أن يُعطي» ويدقة 
علمية شبه وسواسيةء کل هذه المجالات التي حَوّتها الکتب والترجمات» ومن خلال وعي 
منهجي مرب وغني . فالمعتیم مثلاء لا تلم لتا مُجِرّد تاريخ زمني ومحايد للمُصطلح 
المسرحي» بل هو يُضيف إلى التأريخ مغزاه ويُغْده التاريخيّ يوم ظهوره» وعبر مّیرورته» 
التي تصل به إلى وقتنا الراهن . لم يِب عن وعي المُولّمَتين أن الفنّ لا يود في فضاء bi‏ 
من زمانه ومكانهء بل هو يولد تلبيدٌ لضَرورة اجتماعيّة» وحاجة انسانیّة ولهذا فقد أَبْرَرّتاء 
وفي حدود الممکن US‏ الدّلالات الاجتماعيّة التي تُميّز Es‏ مسرحيّاء أو مُصِطلحًا فا . 
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وفي هذا LS € Et‏ نجد أن المُعجَم هو أوّل عمل عربيّ یمن التطورات الهائلة 
التي عرفها المسرح في العُقود الثلائة الأخيرة» بالتوازي والتّفاغل مع الثورة Ent‏ التي 
شهدتها العلوم الإنسائيّة الحديثة. طَبْعَاء ليست ماري الياس وحنان قصّاب حسن الوحيدتين 
اللتين LS‏ عن السميولوجيا أو الأنتروبولوجيا ومختلف المصطلحات الحديثة المُستقاة من 
ميادين النقد الأدينَ والعلوم الانسانیت» لکتهما دون ريب» من القلائل الذين أدرجوا هذه 
التجديدات في سياق تطوريّ وابتعدوا عن المُبالغة في اعتمادها والإلحاح عليها. لم تعتبرا 
كما فعل بعض النقاد العرب أن هذه المدارس الجديدة هي بمثابة فطع تاريخيّ مع Je‏ 
التجربة الفنيّة التي سبقتهاء وأنها هي البدء الحقيقي EN‏ مقازية نقديّة حدائية » بل تعاملتا مع 
هذه المدارس بكثير من SOU‏ باعتبارها maté‏ وأدوات مَعرفية تُغني إمكانيّة البحث» 
cet,‏ لنا زوايا ار إلى العمل الإبداعي. 


وكما غظى المُعجَم تاريخ المصطلحات المسرحيّة منذ الأغريق وحتّى آخر المدارس 
النقديّة الجديدة» فقد طمح أيضًا إلى أن Ge‏ الشمول ذاته على المُستوى الجّخرافن بحيث 
تَتعرّف على الاختلافات والتلاوين التي يتخذها المْصطلّح الواحد في JS‏ ثقافة من الثقافات 
الأساسيّة الغنيّة بثرائها المسرحی . 


bi‏ المُؤلمْتين تعترفان وبلهجة اعتذاريّة» أنّ ثقاقتهما الأصليّة هى الفرنسيّة» Ds‏ ذلك 
حال بینهما وبين Gal‏ تَقَضي معاني المصطلحات في التقافات الأخرى. ولکن رغم أنه 
سیوجد دائمًا من يتسقط الهَمّوات ويّبحث عنهاء فان هناك هد با للانعتاق من المرجمية 
الفرنسيّة» ومُحاولّة استحضار المَرجعيّات الأخرى بما يُعطي للعمل حظًا أوفر من الشّمولية . 


وثالث أسبابي للاحتفاء بهذا المُعجَمء هو آله قد VASE‏ من الفوضى النقدية التي تغرق 
فيها حركتنا المسرحيّة. ولقد مَرّت» وما تزال تمرّء فترات يُستسهل فيها JS‏ مُحرّر في 
صَحيفة. ومهما كانت خبرته AS‏ وثقافته محدودة»ء الكتابة عن المسرح ونقد عروضه 
وتحليل نصوصه. ولو جمع المرء المُراجعات النقدية التي تكتبها nd‏ العربيّة» لوجد 
أمامه» خلا اسئناءات cal‏ فيوضًا من المّثائة والرّكاكة والتفاهة. ولا يتعلق الأمر فقط 
بالأحكام الاعتباطيّة والهزاجيّة؛ وإنما بجهل تام بماهيّة المسرح وأسرار العمل المسرحی . 
وأنا أعرف شخصيا DE‏ ونْقَادًا یباعون بأنّهم لم یدرسوا المسرح ولا يحملون شهادة من 
معهد مسرحيء وأن السّليقة والإلهام هما المصدران DEA‏ اللذان يُمدانهم بالإبداع تأليمًا 
ANT‏ 


TC 


طبعًا ما كان يُمكن لهؤلاء الطفیلیّین على التقد والكتابة أن یتمدمدوا ویّملاوا بياض 
الصفحات بالتّفاهات والتحليلات السطحيّة: لو كانت لدينا تقاليد ثقافية يُقدّرها الجميعء ولا 
سيّما المسؤولون عن الصف والمطبوعات: وعلى كل ليس هذا هو موضوعنا . ما أردت أن 
أقوله» هو GT‏ هذا المُعبَم سيغدو منذ صدوره مَرَجِعًا هامًا لكل مُسرحي جاد يُحاول أن 
يستكمل معرفته» وأن يُغني أدواته النظريّة. كما سيكون بمثابة الضوء GLEN‏ الذي يَقضح 
جَهْل المُتنظعين للكتابة عن المسرح دون أي إعداد مَعرفيَ أو تحصیل أكاديمي. 

ورغم أن صدور المُعجّم» وفي هذا الوقت بالذات» قد يبدو مُفارقًا لاه یتواقت مع 
تراجع المسرح وتضاول عدد المهتمین «à‏ لکن من جهة آخری» قد یکون ضدور parait‏ 
Lies‏ کبیرا يضاف إلى الجهود المبذولة على امتداد الوطن العرييّ لإنقاذ المسرح وإحياء 
مکانته ودوره في حياتنا التي تفتقر إلى الحوار والاحتفال والحرية. 

وأنا EG‏ ماري الياس وحنان DL‏ حسن لأنهما صممتا على الامل» رغم العتمة 
التى تَلقّنا والاحباط الذي يَشلنا. 


کانون الأول ۰۱1۹٩۰‏ 


À‏ سے اف سے ت 


عندما فَكُرنا بمشروع مُوَلّف حول المسرح» كانت الفكرة الأوليّة التي انطلقنا منها هي 
ترجمة أحد المعاجم المسرحيّة النقديّة التي صدرت باللغة الفرنسيّة . لکتنا سرعان ما UE‏ 
عن ذلك حين اكتشفنا أن عمليّة الترجمة لا تفي تمامًا بالعْرّض. فقد كنا نريد عملا يَتوجّه 
لشريحة واسعة من المَراء LÉ‏ حاجات المَهتمْ الذي یرغب بالاظلاع على مجالات 
المسرح» ويكون Lin‏ للمختص الذي يريد استكمال معلومة وتدقيق فحواها. وهكذا 
تبلورت أبعاد المشروع وشّكل صياغته انطلاقًا من AA Loge‏ العربي الذي تتوجه 
إليه . 
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أردنا Est‏ أن يكون عملا جامقا ينطلق من المفاهيم التقديّة التي ترتبط بمُكؤنات 
العمليّة المسرحيّة ومّراحلهاء يَدءًا من مرحلة الكتابة والاعداد وتحضير الْعَرّض» وصولا إلى 
التلقي . وأن یستعرض الأنواع والأشكال المسرحية والفنون الدرامية ية وأشكال العرزض. وأن 
يستخلص المَلامح العامة للتوجهات المسرحيّة ية المختلفة في العالم . وأن يربط بینها من خلال 
وجهة نظر GAS‏ ّى التطؤر التارييخي والطروف الموضوعيّة التي أفررّث كل ظاهرة مسر 08 
على جدّة. كذلك Les‏ أن JL‏ عملنا التوجهات الجديدة للفنون وللحركة CE‏ وللعلوم 
الانسانية التي تلعب اليوم 1535 هاما في عمليّات المد والكتابة المسرحيّة بمعناها الواسع 


ضمن هذا الاطار العامّى رَغبنا آن تُبرز الملامح التي اكتسبها المسرح العریین عبر 
تاريخه بُدء! من مرحلة الروّاد وحتی يومئا هذاء وأن نوضعه ضمن الحركة المسرحيّة العالميّة 
دون أن تقحمه إقحامًا بحیت خللا في LÉ‏ العمل الإجماليّة. 

ولقد استبعذنا منذ البداية فکرة أن وق الأعلام البارزين في مجال التنظير والكتابة 
cas‏ والتمثيل في أنحاء العالّمء > أو أن تعرض الحركة المسرحيّة في کل منطقة على 

ة. فالتوجه التوئيقي lé‏ فريق عمل متنوع الاتجاهات والثقافات والاختصاصات من 
جهت كما أنه من جهة آخری» RÉ‏ المؤلّف put‏ مسؤوليّة paf‏ وانتقاء پُمکن أن یکون 
(Fe‏ مهما توخی PAT‏ والموضوعيّةء باهيك عن أن ذلك التوجه یربط أيّ عمل بمرحلة 
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محددة mi‏ أهميّته مع مرور الزمن وتخیر المعطات . 
ومع ذلك» فان أسلوب المُعالجة الذي اخترناه للمداخل يُغطي هذا البعد التوثيقي 
بشکل أو بآخر. ففي سياق استعراض المعاني التي أخذها مفهوم ما عبر تاريخ المسرح؛ يرد 


ذکر هم الاعمال المُرتيطة به» وآبرز المسرحیین أو الثقاد الذين اهتمّوا بأبعاده وعهلوا في 
مجاله . أي أن القاری يَجد المعلومة التاريخيّة ضمن الاطار النقدي . 


ولقد أَفْرَدْنا (ES‏ واسمًا للعَرْض المسرحی في محاولة ASE‏ على أن المسرح ليس 
جنسًا من الأجناس الأدبيّة Lily‏ هو عَرْض. كما قارنًا العرّض المسرحی بنون الْعَرْض 
المختلفة كالأوبرا والميوزك هول والسيرك والکاباریه وغیرها. ومع رغبتنا في الانفتاح على 
مسارح العالم ؛ وعلی کل التجارب الجديدة التي لها علاقة بوضم الفُنون اليومء حاولنا عدم 
الارتباط بتجربة عالميّة واحدة» وذلك من خلال إعطاء آمثلة مُتنوّعة وشرحها قَذْر الإمكان» 
وربط هذه التجارب بالمسرح العربيَ على مدى تاريخه. 
وانطلاقًا من وعینا DT‏ المُعجمء مهما كانت صیاغته. لا يُمكن أن يكون بدیلا عن 
المَرجع المُتكايل والنْخّص في کل موضوع على حدة لأن صياغته تفترض نوعًا من 
الایجاز: فقد جهدنا أن نعطي في كل موضوع من المواضیع يع المطروحة المفاتیج الضرورية 
للمُعالّجة» وأن ES‏ في ea‏ وعند الضّرورة» المراجع الأساسيّة سيّة التي تُشكل مُحظات 
هامّة في تاريخ التقد المسرجيئء وأن تُحيل القارئ باستمرار للمداخل الأخرى abat‏ 
بنفس المفهوم بحيث تكون قراءتها Le‏ كافية لإعطاء صورة مُتكاملة عن موضوع مُحدّد. 
ولقد انا أن تأتي المفاهيم والمُصطلحات التي JR‏ عناوين المداخل الرئيسية 
لفات العريّة والإنجليزية والفرنسية . فيما يعلق باللّغة العرييّة » لم يكن هدفنا تثییت ترجمة 
مُحدّدة لمُصطلّح مسرحي co‏ 08 هذا من اختصاص المؤسّسات العلميّة لمحت وإنّما 
تحديد مدلوله وتطوّره على ضوء Do pas‏ المسرح في كل ينطقة من العالّم» وتفسيره بشكل 
واضح» واستعماله بشكل لا یتناقض مع رُوحيّة اللغة العربيّة. ورا لتعدّد الترجمات 
المطروحة اصلا في الخطاب النقديّ العربي لهذه المُصطلّحات» اعتمَذنا أكثرها دنه مم 
ذكر بقية الترجمات الْمُتداولة عند الضرورة. . ومع احترامنا لعلمية الترجمة وضرورتها فقد 
ste‏ على اللفظ الاجنلیعض المُصطلحات انطلاًا من فكرة الها شتعتل كذلك في 
أغلب غات العالمء Os‏ الترجمات المُقترحة لها في اللغة العربيّة هي ترجمات لا 5 
وانما تحیر. . لكتنا في هذه الحالة راعیتا أن نشرح مدلول المُصطلّح بشكل دقيق وأن cg‏ 


ل 
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من هذه المُنطلقات تَتوضّح نوعيّة المداخل التي اخترناها ماد لمُعجمناء وشكل مُعالجَة 
كُلّ مدل على حِدَّة: من هذه المداخل ما JR‏ إطارًا عامًا واممًا تَطرّقنا ضمنه للتنويعات 
النوعيّة WE‏ عنه كالمَدخَل المُتعلّق بالتقطيعء وفيه اللوحة والفصل والمَشْهّد. ومن هذه 
المداخل أيضًا ما بورع ويُحيل إلى مداخل أخرى ترتبط به وتشگل التنويعات الإقليمية 
والتاريخيّة له» كحالة المدخل Gel‏ بالمسرح et‏ وبه ترتبط مداخل أخرى كالنو 
والكابوكي والكيوغن والكاتاكالي إلخ. 


عَدد مداخل المُعجَم ۲۹۱ He‏ مطروحة في ترتیبها الألفبائي باللغة العربيّة لتسهيل 
الزجوع إليها . في كُلّ مدخل بدأنا من المعنى العام Flat‏ م انتقلنا إلى المعنى الخاصن 
الذي فرضه التطوّر التاریخی . في كثير من الأحيان كان ذلك Vibes‏ للعودة إلى الأصل 
اللوي ي للعُصطلّح باللاتينيّة واليونانية (للكلمات الفرنسية والإنجليزية) وأحیانا بالسريائيّة أو 
الفارسية (للكلمات العربية)» وذلك في حال كانت هذه العودة JR‏ إضاءة لتطوّر المفهوم 
عبر التاريخ . 


ولما كانت المُصطلّحات والمفاهيم التي اخترتاها عناوين للمداخل الرئيسيّة لا SES‏ 
كل ما ان نبّق عن العمليّة المسرحيّة من مُصِطلّحات» اخترنا أن LE‏ هذه المُصطلحات الفرعية 
في EN‏ ونشرحها» ویر ير إليها بشكل طباعة مُميّز بحيث ينتبه إليها القارئة. ويُمكن مراجعة 
هذه المُصطلّحات الإضافيّة والمواضع التي وردث فيها من خلال المَسرّد الألفبائي الموجود 
في نهاية المعجم. 

بالإضافة إلى ذلك تبنينا في صياغتنا للمداخل نظام إرجاع مُبسّط پساعد القاری . فإشارة 
النّجمة» أمام كَلِمة ما تعني أنّها عُنوان مدخل رئيسي في المُعجّم. أما كلمة «انظرا: في 
المَئْنَء فتعني ضَرورة استكمال المَعلومة في المدخل المشار إليه. وفي نهاية كل JEU‏ هتاك 
إرجاع إلى مداخل أخرى JR‏ معا محورّا من المحاور النقديّة التي انطلقنا منها في صِيا 
المعجّمء وهي : - الكتابة المسرحيّة من النص إلى العَرْض - المكوّنات الدراميّة - العَرْض 
المسرحي ومكوّناته - التلقي - الأتواع والأشكال المسرحية وأشكال العَرّض - الطفس 
والاحتفال وأشكال الفرجة - الفنون والمسرح - الاسلوب والطابّع والتأثیر - المذاهب 
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وطرح المحاور النقدية الرئيسيّة التي يرتكز عليها هذا المعبّم بين طموحنا لتوسيع 
هامش البَحث» وربّط المسرح بالفکر والفَنْ والادب؛ ومعالجة معنی المصطلح والمَفهوم من 
مَنظور نقدي» والسّماح للقارئ أن یستکمل البَحْث في مجال مُحدّد. 


à]‏ عملنا هذا ليس الاول من نوعهء فهناك أعمال هامّة وسبّاقة عالجت المُصطلّحات 
المُتعلّقة بمجالات الثقافة والأدب والمسرح في اللغة العربيّة؛ Lg,‏ أمل في أن يكون 
مُعجّمنا رافدًا یرد المكتبة التقديّة العربيّة ويُغنيها في سبيل تطوير البحث العلمی الذي بدأ 
یتبلور في المنطقة مُوْخُرًا. 


ومع Li‏ رخبنا في التوضّل إلى أفضل صيغة سُمككنة في الطرح والمُعالجة؛ إلا أن هناك 
مواضع يُمكن أن تثیر Vie‏ : فقد BU LÉ S‏ في ترجمة المُصطلّحاتء لكنّ ذلك لا يَمنع 
من وُجود ترجمات أصلح cb‏ وعو آمر رح AU‏ وقد حاولا توسيع هامش A‏ 
التي انطلقنا منهاء وتّنويع الأمثلة مع 55 أكثرها شهرة LS‏ للشُمرض في الشّرْح. كما 
حاولنا تحقیق نوع من التَّوارّن في مُعالجة الظاهرة المسرحيّة في الشرق والغرب» ومُقارنة 
المفاهيم المرتيطة بالمسرح في الثقافات المختلفة» ES‏ مرجعيتا الفرنسيّة (JE‏ واضحة على 
المُستوى المعرفي PAU‏ وحتی في شكل LES‏ أسماء العَلّم الأجنبيّة التي اختزنا أن 
نُوردها كما تّظط باللغة الفرنسية» عدا بعض الحالات النادرة. 


بالنسبة للمسرح العربي كان اهتمامنا الأساسيّ هو الثظر إليه نظرة د شمولية تربطه بالحركة 
المسرحيّة في العالّم وبالاشکالیّات المطروحة في المسرح العالميّ. أنَا الأمثلة التي 
استّقیناها من المسرح العربی فكانت مأخوذة من مُشاهداتنا وقراء‌اتنا الشخصيةء ولا عَلاقة 
لها بمعيار الأهميّة» فعنرّا ممّن أغقلنا ذكره في موضم يُستحقٌ أن SE‏ فيه. ولا بُدَ في هذا 
المجال أن تُشير إلى الصّعوبة التي لاقيناها في الحُصول على معلومات دقيقة تعلق بالمُبدعين 
العَرّب في مَجال المَسرّحء وعلى الأخصٌُ تاريخ الولادة الذي خرصنا أن تُوردّه أمام اسم کل 
كاتب أو مُخرج أو عامل في مجال المسرح» وهذا يُبرّر بعض القّراغات آمام أسماء العَلَّم من 
المنطقة العربية 


بقي أن SE‏ أن الجّهد والَمْرُعْ الذي يَتطلّبه مثل هذا العمل هو شيء يوق بكثير قُدرَّة 
شخصين يعملان ele‏ وهلا ليس غذرا gif‏ به Lily‏ اعیذار عن گل ما يُمكن أن ces‏ 
القاری" من عَمّوات تأمل آلا تكون كثيرة. 


وفي النهایف تتو جه بالشکر إلى الشندوق الدولي لدعم GUN‏ في مُنظمة اليونسكو ES‏ 
هذا المشروع ومنحنا الشّعار الذي یمهر الغلاف. 

کذلك gass‏ بالشکر الأستاذ سعدالله ونوس الذي آمن بهذا العمل وبضرورة إنجازه 
وأحبٌ أن يُهدينا تقدیمه الثمین . 

آما الآنسة غنوى معماري. DB‏ امتناننا لها كبير. فقد رافقت عمانا عن if‏ رناقشت 
معناء وساهمت في تأمين المّراجع و وقي طباعة جزه كبير من الْمَخطوطة . 
كان لحضورها المطمین 528 المُشجّع لرؤية العَمَل يُستكمّل ويتتهي أكبر الا في 
[نجازه . 

ولا ننسى فضل الاصدقاء الذين Lars‏ إليهم في مجالات اختصاصاتهم لتدقیق معلومة 
ina‏ أو لتحديد مَعنى مصطلح ماء أو لقراءة ومنافشة بعض المقاطع» وشکرنا لهم كبير 

Li‏ أفراد عائلتنا الذين تابعوا عملنا بمحبة ولیمان» فقد كان ge‏ ودعمهم 
المعنوي وثقتهم بنا أفضل الأثر في جعل هذا العمل یری النور . وقد كانت روح الدّعابة التي 
۳ من خولنا ES TU,‏ عمر وهيلا الفال » وبیسان dus‏ الشریف» ومضات رح أضفت 
المُتعة على الجَهْدء وأمدّتنا بالشجاعة لكي نکیل فلهم LE‏ 

وفي النهاية تُقَدّم US‏ هذا Sas‏ لفارس الصغير الذي ولد مع pull‏ ولعب بأوراقه 
لاهيًا عن خوفنا من ضیاعها وهو اليوم في عامه الرابع. 


ماري الياس وحنان قَصَاب خسن 
دمشق كانون الثاني ۱۹۹۲ 


الستينات من هذا القرن کجزه من 855 الفغل على 
af‏ التخصّص والعمل القائم على المّراتب في 
المُجتمع التكنولوجي في الدول الرأسمالیّت 
وهذا 355 انتشارها في بلدان مثل أمريكا وکندا 
وأوروبا الغربية. كما أنّها ترانفت بمساولة 
استعادة شكل الحياة الجماعية والبَححث عن 
الأخلاقيّات الخاصّة بالمجموعة ومحاولة إلغاء 
لمُروق بين Dit‏ والحياة وتحقيق التداشل 
بينهما. تُعتبّر التّجربة الإيطاليّة VE‏ هامًا على 
هذا التوجه المسرحن لأنْ بعض فرّق الابداع 
الجماعت فيها مثل فرقة Groupo della‏ 11 
Rocca‏ ظهرت بعد أحداث ١938‏ على شكل 
تعاونيّات مسرحيّة GS‏ الشكل التقليدي 
للمسرح وشكلت LAS‏ للمرکزیت» أي تقديم 
العروض السرحية في العاصمة وحدها. من 
جهة أخرى تعتبر de‏ الابداع الجماعن مُحاولة 
للخُروج من 7 المرح التقليدي الذي یت 
سن تحقيق الربح التجاري» ووسيلة لشخلص من 
أزمة النصٌ والريرتوار”» 55 فعل على فيان 
المخرج. فمع العمل الجّماعی عاد امه 
ليحتل 5 MAN‏ في غروض الفِرّق التي 
تتبتی هذا الأسلوب» وعاد ارتجال" Let‏ 
لیشگل أماس پناء العمل المسرحي 
من آهم الفرّق التي مارسث أسلوب الإبداع 
الجماعی هذا فرقة الليشنغ Living Theatre‏ التي 
أسْسها في الخمسینات في نیویورك جولیان بيك 
J. Beck‏ (۱۹۳۰-) وجرديت Malina tl‏ .[ 


۳ الإبداع الجماعيّ Collective creation‏ 
5 1 ایغ ۲ ۳ 
آسلوب في تحضير العَرّض المسرحيٍ يقوم 


على مُشارّكة مجموعة من الاشخاص مُتعدّدي 
المواقع والإمكانيّات (کایب des‏ 
دراماتورج*؛ سيترغراف» mis‏ المُمثلين 
والعاملين في المسرح) يُعملون Lu‏ في إطار 
فرقة" مسرحيّة. وأسلوب العمل الجَماعيّ هذا لا 
يُستند على مُبدأ توزيع المهمّات القليدي؛ Lil,‏ 
يتوم على المُشارّكة في کافة مُراحل تحضير 
العمل ولان التدريبات في هذا التوع من العمل 
تکسب طابَعًا إبداعيّاء Gi‏ في بعض الأحيان 
على هذه التجارب اسم مسرح البروثة الخلاقة. 

وصينة العمل الجَماعي لا تنقي ضرورة 
وُجود مدير للفرقة أو مُخرج أو دراماتورج يتوم 
بعمليّة MSI‏ بين اقتراحات eût‏ وإدارة 
العمل» وذلك لضّرورة توحيد الرژية في لهاية 
المَطاف للخروج بعرض مُتكايل. 

وهذا الأسلوب في العمل قديمٌ عرقثه GE‏ 
المُسرحيّة في الماضي مِثْل فرق الكوميديا 
ديللارته* AGEN‏ وفرّق المُلین الإيطالّين في 
القرئين السادس عشر والسايع عشر في إيطاليا 
ردول أوروياء وفرقة مولییر Molière‏ (۱1۲۲- 
CT‏ في القرن السابع عشر في فرنساء وفرقة 
المایتفن Meiningen‏ في الفرن التاسع عشر في 
ألمانيا . 

عادت صينة الإبداع lil‏ للظهور في 


اب ر 


- ارتبطت صيغة الإبداع الجماعيّ بصينة 
التُجريب” في المُختيّرات ورالمُحترفات 
المسرحية حيث يكون العمل المسرحي نتاج 
التقاء خبرات متتوعة» وحيث تكرن مرحلة 
الإعداد للعَرْض Gal‏ من العَرْض ذاته» كما هو 
الحال في مُشتبّر البولوني جيرزي غروتوفسكي 
J. Grotowski‏ (۱۹۳۳-). 
- على الصّعيد التعليمي؛ تُعتبّر صيغة المَمّل 
الجماعی أسلويًا A Ua‏ في المعاهد 
المسرحيّة al‏ لاعداد Ji‏ بیع تادر 
بمُفرچه على القيام عند الضرورة بكافة dis‏ 
الإعداد عرض Pr‏ ما . 
في العالّم العرين» غرقث صيغة الإبداع 
الجماعین ضمن وجه الّجریب والّجدید اعتارًا 
من الستّينات من هذا القرن. وقد كانت في 
بعض الأحيان وسيلة للحُروج من ماق تیاب 
الگوایر li‏ وعدم DS‏ تصوص صرحي 
ملائمة. من التجارب الارلی في العمل 
الجماعيَ مُحترّف بيروت للمسرح في لبنان الذي 
al‏ في الستّينات روجيه عسّاف )-١941(‏ 
وضال الأشقر وعمل فيه جلال خوري )-۱٩۳4(‏ 
وعصام محفوظ (۱۹۳۹-)) وفرقة التحكواتي التي 
يُديرها في اس فرانسوا أبو سالم وفرقة بلالین 
في AN‏ الغربيّةء وفرقة الکوان تي التي پدیرها في 
لبنان روجیه Gps ile‏ مسرح PA‏ وفرقة 
مُسرح کاراکرز التي أدارها عبد الرحمن كاكي في 
الجزائر. 
انظر : الإخراج» القرفة المَسرحيّة. 
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نسبة إلى أبولو ععلاه‌يه إله المُوسيقى 
«GA‏ وديونيزوس 10609000 إله الم والنْشرّة 


اباد 


«(-14YY)‏ رفرقة Performing Group‏ التي 
يُديرها المُخرج والمُنظر الأمريكي ريتشارد 
شيشتر (-V4Y£) R.Schechner‏ وفرقة البريد 
أند بابيت Bread and Puppet‏ التي Ut‏ 
Ep‏ الأمريكي بيتر شومان Schumann‏ .۳ 
وقرقة سرح الشمس Théâtre du Soleil‏ التي 
تُديرها المُخرجة الفرنسيّة آريان منوشكين 
A Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-). وقد Li‏ هذه 
oil‏ آوجها في السبعينات والثمانينات كُمْ 
انحسرّث في اللتسعينات من هذا القرن. 

يأخذ - العمل الججماعيّ م ضمن الفرق المسرحيّة 
- الانطلاق من إعداد Jai‏ مسرحي باتجاه 
تحقيق عَرْض» وهذا ما تجده على سبیل 
المثال في تجربة فرقة شكسبير الملكيّة Royal‏ 
Shakespeare Company‏ في عرض Tr‏ 
«نيكولاس نيكلبي» الماخوذة عن رواية 
الإنجليزي تشارلز دیکتر Ch. Dickens‏ حيث 
تم إعداد Jai‏ العَرْض انطلاقًا من تراگم 
المُحاولات الارتجاليّة للفرقة أثناء التدرییات 
وبزشراف دراماتورج قام بتوئیق التجربة 
وتسجیلها في نص . 
الاتطلاق من فكرة im‏ وصیاغة النض 
والعزض في آنٍ ممًا كما هو الحال في تجربة 
فرقة مسرح الشمس في عُروضها عن الثورة 
الفرنسيّة والتي حملت عناوین ٩۱۷۸۹:‏ 
و«۱۷۹۳» واالعصر tail‏ وتجربة فرقة 
الليقنغ في عَرض ED‏ الآن4 عام 1۹1۸ . 
اعتماد الإبدا gel‏ كأسلوب إخراجيء 
وهذا ما فقثه ouf‏ منوشکین في D‏ 
«الأورستية» حيث لم Gi ni‏ تعدیل على 
«Ga‏ لكنّ البحث عن Ge‏ إخراجيّة كان 
عملا els‏ ساهمت فيه الفرقة ككل . 


اح ت 

الاتجاهين . 
م الاخيفال Ceremony‏ 
Cérémoni‏ 


LS‏ احتفال sl Cérémonie‏ من 
اللُّاتينيّة caeremonia‏ التي تُعني الصّغة المُقدّسة , 

والايفال هو فعل و ترجه من الوّقار 
والجدَيّة يُرمي إلى تکریس عبادة A Lys‏ 
أو مُتاسّبات اجتماعيّة كأعياد المیلاد والرواج» 
أو Eole‏ كالاجتماعات الانتخابيّة: أو EL,‏ 
كالأعياد القوميّة: أو رياضية كالألعاب الأولميّة 
وغروض تشجيع الفِرّق الرياضيّة إلخ. 

والاحتفال بأنواعه يستدعي المُشاركة 
وبالتالي الاجتماع بالآخرين» وله برنامج وقواعد 
وضع HW‏ وتحلد مساره وتشکل روامر* is‏ 
تور ععرفتها D‏ درحة متابعة المُشارك في 
الاحیفال. ومجموعة القواعد التي تحدد برنامج 
الاحيفال Jets‏ مساره هي ما يُسمّى EN‏ 
ااحینالی Le Cérémonisl‏ . 


المُشارك بالاخیفال والمترج: 

إن علاقة المُشارك بما يُوديه هي عَلاقة ترکیز 
فيي وذخرل في الاحتقال بشکل کامل» Ds‏ 
هذه الحالة يجب اللميز بين المُشارك الذي 
يُؤدي ذَوْرًا في الاحيفال» وبين من يبقى مُغْرجًا 
پراقب الاحيفال من الخارج. ووجود مثل هذا 
المتفرح الغريب din‏ الاحیقال مهما كانت 
درّجة ls le‏ إلى ES‏ لاله يَقرض 
بشكل QUE‏ جود حَيّزين هما عير الأداء وحيّر 
الفُرّجة. وهذا هو GE‏ بين المُستيع المُتحنّس 
للخطيب وآرائه في اجتماع ge‏ (مشارك) 
وبين عاير السبیل الذي GE‏ بدافع الفضول» فهو 
يمر في الاحتفال ویبقی غریب عنه GE)‏ 


ابو 


في الأساطير UN‏ القديمة. 

والْمْقارنة بين أبولو ودیونیزوس وما يُرتبط 
بهما على مُستوى الفنّ والادب تعود إلى 
الفيلسوف الألماني فردريك نيتشه F. Nietzsche‏ 
(1900-1845) الذي انطلق في كتابه (ولادة 
التراجيديا؛ (۱۸۷۲) من هذه المْقازنة. ليّصل 
إلى تحدید اتجاهين رلیسیّین في الفنّ: 
فالأبولوني هو يِمَةَ ما يَتّمف بالاعتدال 
ا ومعرفة الذات وخدودهاء وهو تسبي 

تع الف الكلاسيكيّ المُحدّه بقواعد وأظر 

۳ رد ن الضّفات المذكورة. 
المضوط بقواعد» 50 ینبم عن اور باللذة 
والالم Gb‏ عند متلقيه شرا بالمتعة* أو 
الرعب على المُستویین الحِسّي والانفعالي 
ویربطه نيتشه بالف الرومانسی وبتیار الباروك" في 
Sail‏ . وقد el‏ نيتشه الدراما الفاغتيرية (نسبة 
إلى الموسیقی الالمانی ریتشارد فاغتر 
Wagner‏ .2 (۱۸۸۳-۱۸۱۳) التْمودّج الاکمل 
(انظر مسرح شامل). 

کذلك يَطرّح نینشه فکرة أنّ التراجیدیا* 
البونانية التي تم عادة بالاتزان والاععدال 
ليست LÉ‏ حالصا من Us «ils JE‏ 
هي مزیج من GS‏ تاين وتُتفاعلين جديا 
لا ا يُمكن أن #4 أحدهما دون Las‏ بل 

وتحليل نيتشه هذا یی إلى نوضيح LE‏ 
القوی العفويّة الغريزية ودور المحاکمة العقلانبة 
في تركيبة العمل GA‏ على اعتبار أن الابداع 

۳1 
یتولد ویتطوّر من خلال العلاقة بين هلين 


اح ت 


الاجتماع الفرنسی جان دوقينير Duvignaud‏ .3 
بين الاحیفال الدرامي والاحتفال الا جتماعي » 
وبين صُعربة تحدید الهامش بینهما. وقد اعتّمد 
في ذلك على دراسات اباحث القرنسي جورج 
غورفتش G. Gurvitch‏ حول هذا الموضوع. 

Lai‏ الباحث الأمريكي إروين كوفمان 
E. Coffman‏ بمیدا فى هذا المجال فَرَفَض 
الحدود المعر وفة للتمييز بين ما هر مسرحی وغیر 
مسرحی. وقال بان JS‏ مظاهر التشاط الانسانی 
اليوميّه - وى تلك ذات الطابّم SAN Got‏ 
- هی مظاهر إستعراضِيّة لأنّ الحياة الا جتماعية 
202 بتاء على قواعد تصرف JR‏ روامز لها 
db‏ مب dudique‏ وبالتالي فان کل LUS‏ 
اجتماعی فيه جزء من الاحتفاليّة» وبالتالي من 
المَسرحة (انظر الانتربولوجیا والمسرح 
وسوسپولوجیا المسرح) . 

انظر: الطفُس» الکرنفال. احیفالی/ طفیی 
(مسرح -). 


= احيفالي/ طفیی )55 -) Ritual theatre‏ 
Théütre rituel‏ 
مرح St / JV‏ هي تسمية 
لمسرح يُحاول أن يُعطي لَفسه وَظيفة فريبة من 
الس أو الاحيفال في الجتمع من خلال 
استعارة شكلهما وطبيعة Gé‏ المشارك بهما . 
ES‏ ذلك لا A‏ وجود دود واضحة بين هذا 
المسرح وبين VON‏ والاحيفال*. 
لقد بات من المعروف الیرم أن or sisi‏ 
والاحيفالات تُشكّل أصول المسرح. وقد = 
كتاب فولادة التراجیدیا» (۱۸۷۲) الذي LE‏ 
القیلسوف الالمانی فردريك نیتشه Nietzsche‏ .۳ 
Cu de )۱۹۰۰-۱۸۶۸(‏ في 55 هذه 
ار à‏ اعتبر أن آداء الجؤقة” اليونانية من 


اح ت 


الاخفال والمشرح : 

ومع أن الاحتقال لا بسكل بالنسبة للمُشارك 
به Île‏ مُسرحيّة لغياب هذين cn‏ فان 
الاحتّفال ببرنامجه ومساره المُحَدَّدَيْنَء يُقترض 
نوتًا من توزيع الأدوار والالتزام بالقواعد. 
وذلك ما يُعطيه LE‏ نخاضًا ويُضفى عليه de‏ 
المشرحة” (انظر الطقسء احتفالی/ طق - 


y 


الاخيفال والطفس : 

يتقاطع الاحتفال مع الط" oi ON‏ 
هو احتفال قرامه الاساسی التکرار وله Le‏ 
القُدسيّة ls‏ هو احتفال فيه استعادة لَتّت 
يتحول إلى أسطورة مع مرور الرَمّن. وما زال 
الجَدّل قائمًا حول إن كانت الاحيفالات هي 
التي St‏ الطقوس أو SN‏ (انظر CN‏ 


الاحتفال وانکرتفال : 

“JAI‏ هر احتفال فيه هایش کبیر من 
AN A‏ يُعطي قُسْحَة أكبر له مع التزامه 
باعراف EL, admet‏ فان غَلاقة «أناء 
المُشَارِك call‏ في الكزنقال تکون مُختلفة 
لوجود RE‏ الذي يُمطي Lu‏ أكبر من 
mt‏ وهي عكس غلاقة «أناء المشارك 
بالاحتفال dal‏ والتي تفترض Je‏ 
الكامل بالدّور والالتزام بالقواعد. 


الاخیفال والخياة اليَوْمِيّة: 

مع تطؤر الثراسات الاجتماعِيّة والایحاث 
حول مَفهوتي الاحیفال والفس في المجتمَعات 
البدائيّة والحديثةء صار هناك نوجه واضح 
él‏ عن الخدوه التي تفيل بين ما هو 
ce‏ وما هو اجتمایي. ققد مير عالم 


اح ت 


١-انفلاق‏ الزمن* والفضاء" على الفِغل 
الدرامي” بشكل یکون فيه الفَضْل مم الحياة 
اليوميّة Les‏ 

۲ - استخدام الأعراف” والروامز” يكثافة بحيث 
تُطغى على pole‏ العَرْض الأخرى . 

۳ -استعارة شكل المسرح القدیم اما من خلال 
ججمع ile‏ مسر یات لكاتب في عرض واحد 
على EN JE‏ رباع" مسرحيّة. أو 
من خلال تقدیم عُروض طويلة زمتا كما في 
الماضي» أو من خلال استخدام أمكنة 
مسرحية جديدة تُوحي بالطابّع Gt‏ یثل 
الكنائس والأديرة والقصور. في هذه 
الحالات» ییقی Jr‏ الطقس غائبًا EN‏ ما 
يُستعار منه هو التّكُل فقط من أجل إدهاش 
المتفرج . 

- الفئة JS QUI‏ العررض التي تقوم على 

بدا dt‏ وتستعیر من الطقرس ومن 
الأشكال المسرحيّة القدیمة. ومن المواکب 
En‏ شکلها gets‏ وجوهر العّلاقة التي 
تخلقها لدی العشارك, وهي حالة من 
الاستغراق قد تصل إلى حد النّشوة أو SN‏ 
Transe‏ أي أن الممثل" فيها یکرن وميا بين 
pile‏ ملموس وعالّم غَيبيَ. 

يُعتبّر الفرنسی آنطونان آرئر À. Artaud‏ 

)1944-1١855(‏ من pal‏ من دَعَوا إلى العردة 

إلى الطقوس وإلى Gé‏ المسرح الاحتفالی 

لسن عبر سلوب Ré‏ مُتكامل. وقد بلور 
هذه الفكرة من بعده وحَقّقَها Élu‏ البولوني 

جيرزي غروترشکي Grotowski‏ .1 (۱۹۳۳-) 

وخاصّة في المرحلة الثانية من مساره المسرجن 

Lie‏ کف 426 على Jai‏ فطالبه باکتشاف 
dits‏ وذاته للانيقال ما هو ععروف إلى ما هر 
مجهول من خلال ما آسماه oi‏ الروحانن ذو 


احا ت 


شيد وكواف Gal‏ قد GE‏ ظهور المسرحء 
ET‏ الطایم sed‏ للتراجیدیا*. 

شهد المسرح الغرین عبر تاريخه محاوّلات 
كثيرة للمودة إلى هذه الأصول. وقد صارت هذه 
المُحاولات في القرن العشرين US‏ واضح 
المَعالم عندما dé,‏ بالرّضة في doit‏ عن 
صِيْغْ جديدة لتنضير الظاهرة المسرحية؛ وبالخنین 
إلى الاشکال القديمة التي رافقث ولادة 
المسرح؛ وبشحاولة الاستفادة من طقرس 
واحتفالات لا زالت تُمارّس بشکلها البدائی في 
عضارات أخرى مثل فوس الشامانيّة (الشامان 
رجل دين وسیط Gé‏ من خلال جسّده التُواصّل 
بين الانسان والقوی الخارقة)» وطتّوس القودو 
۷ رالزار لاستسضار أو طرد الارواح؛ 
وخلقات الشعزية رالمولويةء والاحیفالات 
الفُرعونيّة القديمة التي LES‏ الدراما الاثية 
LS .Efhnodrame‏ ظهرت محاولات للامتیساء 
من أشكال المسرح الشرقي" التقليدي الذي JE‏ 
مُحافظا على طبيعته الاحتفالِيّة مثل النو* 
والكابوكي” في اليابان» ومن الرّفص الظقوسی 
في الهند المُسمّى كاتاكالي". 

من ناحية أخرى ترافقت هذه العودة إلى 
الأصول بظهور دراسات في تمجال 
الانتروبولوجیا" والسوسيولوجيا" اهتقت 
بالاحيفال كظاهرة. نَذكّر Wu‏ دراسات كلود 
ليثي شتراوس CL Strauss‏ وغيره. 

أخذ المُسرح الاحتفالی ol Le‏ يُمكن 
أن Éd‏ إلى تین أساسيّتين : 
- الفتة الأولى تستعير من الظفُس شكله فتضع 

المُسرّح في قالب احتفالِيَ تطفی عليه 

التشرحة” وتستخدم أسلويًا اخراجیا يحول 

التصوص التقليدية إلى عروض طقوسية من 

خلال : 


اح ت 


الكريم برشيد (NAT)‏ وجماعة الاحطاليين بين 
le‏ +1919 و۰۱۹۷۹ وفيها يُربط برشيد بين 
الاحیفال والحقلة أو العید» على أساس أن 
التاس في العيد ۲۵ La‏ يَخرقون ملل الحياة 
العاديّة» وأن الحفلة هي لحظة فيها زرم خاصن 
لأنها تفترض نوعا من sl‏ على الخدود 
القمعيّة للحياة اليومية. تدعو هذه البيانات إلى 
جَعْل المسرح عيدًا من الأعياد التُتكرّرة والممتدّة 
كسب الاعتراف الشعبيٌ» ولیصبح ظاهرة شَعبيّة 
لها خرمتها وقُدسيّتها وطقوسها ومُكانتها في 
الوجدان الشعبيّ وقي عادات الناس وأخلاقهم . 
يستيد هذا المسرح الاحيفالي على نصوص 
تسید Eu ie‏ من الماضي وتُقدّمه في أمكتة 
ترتبط بهذا الحَدّث» gs Gi s‏ ما بين البومی 
المعاش وبين الطايّم الاحتفالي Le‏ 
«Cérémonil‏ رهنا ما du‏ عليه عناوين 
المسرحيّات الاحتفالِيّة التي هي أسماء 
شَخْصيّات لها علاقة بالذاكرة الجماعيّة هثل 
سيدي عبد الرحمن بن مجذوب وبديع الزمان 
الهمذانن. والسرح الاحتفالن صينة cf‏ 
فكل LAN‏ الایطالیه" وما پستدعیه من علاقات 
تلق فهو يحاول ادماش المُتفرّج والّعامل مع 
خصوصيته کمتفرج عريي» كما يرمي إلى ربط 
المسرح بالوجدان الشعین من خلال بيني هيكليّة 
الاحیفال الیومی واستعادة آشکال" مَسرحيّة أو 
شبه مسرحيّة قديمة fe‏ صيغة السامر" في مصرء 
وأغلب التقالید الاحضاليّة التي كانت موجودة 
منذ القرن الثامن عشر في مديئة مراكش المغربيّة 
مثل عرض البساط بشخصيّاته «ei‏ والحلقة 
Halga‏ بما تحتویه من مُنوّعات» وعروض 
سلطان الطلية” الكرتقالية. pal‏ من استثمر وروج 
لهنه goal‏ المسرحية الاحتفالية في المغرب 
الطيب الصديقي (۱۹۳۷-) وعيد الكريم برشيد 


الطابّم الصُوفي» (انظر ps‏ القَسوة: المسرح 
الفقير). 

كان للمبادىء التي رضمها أرتو 
وغروتوفسكي تأثيرها على تجارب لاجقة نها 
مَنظورها الخاصٌ» لكنّ أغلب هذه التجارب 
ارتكزث على شكل الطقس أكثر من مَضمونه. 
من هذه التجارب فرقة Living Theatre AU‏ 
وفرقة لاماما La Mama‏ النيويوركية في أمريكا 
وغيرها من الفِرّق التي œil‏ على طابّع 
المشارّكة في العُروض المَسرحيةء وفرقة مسرح 
الشمس Théâtre du soleil‏ الفرنسية التي 
استعادث أو استخدمث بعض الصَّيّمْ الطقوسيّة 
في GE‏ مسرح مُختلف . 

یمد البولوني تادوز کانتور Kantor‏ .1 
(۱۹۹۰-۱۹۱۵) أيضًا من المخرجین الذین 
دموا مسرحًا طقسيًا ولکن بطريقة US‏ فهر 
لم 365 على الأسطورة أو على نص پداني, 
ولم يبتدع أسلوب عَمل ol‏ على peut‏ 
Lits‏ حول الامور الحياتيّة اليوميّة الصغيرة إلى 
قرس جعلها La‏ في النهاية في فكرة 
المرت. ويُمكن أن jé‏ مسرح كالتور تُموذجًا 
للمسرح الذي يستعير من التلقس شکله لکله 
یختلف عنه بالجوهر . 


الاحيفالية op‏ العَرَينَ: 

ظهّر عفهوم الاحيالية في المسرح العَرَبنَ في 
هو أصيل من تقالید المنطقة وتحدید وَظيفته في 
المُجتمّم» 'وضمن الرّغبة في خلق JS‏ مسرح 
تحريضي". وقد أطلق عليه les‏ اسم المسرح 
الاحتفالی- وقد ظهر هذا التّوجه بالاساس في 
المغرب ثم في تونس وأعلن عن نَقْه وأمدافه 
من خلال مجموعة يلنات كتّبها المغرين عبد 


التشكيل الحرکی إلى جاتب ous‏ أخرى dE‏ 

على الإخراج بمعناه الاشمل. 
هتاك كلمة آخری في PA‏ الفرنسية كانت 

سائدة قبل أن يشيع استخدام مُصطلّح الإخراج 

هي الإدارة TN‏ عن وما زالت تستعمل 

حتّى اليوم لوضف العمليّة المُتعلّقة بالجانب 

AN‏ والإداريّ وانيقاء المُمتلین» وفى اللغة 

الالمانية ما زال الْمُخْرِجٍ 22 Regisseur‏ 
يَشْمّل الإخراج بمعناه المُعاصِر العمليّات 

التالية: 

- إدارة الْمُمثّل* وتحديد طابّع الاداء. 

- تفدیم قراءة” مُحدّدة Ga‏ والتعبير عن 
المّعاني الکامتة فيه من خلال أدوات یتبتاها 
العَرْضء وتحدید أسلوب OS‏ 

- توضيع الحَحدّث الدرامي أو مُعطيات النصٌ في 
فضاء ما وترتيب عناصره dl‏ بين 
مخت مكونات العَرض . 

gli -‏ بين مُختلف العاملين في مَجال بناء 
العَرْض gs‏ من أجل تشكيل الوّحدة 
العضريّة للمَرّض المسرجی . 

على الرغم من أن المُخرج کشخص 

مُستقل له وظیفته المُحدّدة لم يُعرّف الا في 
أواخر القرن الماضيء إلا أن الاهتمام 
بإخراج العَرْض المرحيّ وكيفيّة تقدیمه على 
LEA‏ كان مُوجودًا بشكل أو pt‏ في 
المسرح على مدى تاريخه. DS‏ على ذلك 
وجود الإرشادات الإخراجيّة* من 
الُصوصء ووجود آعراف؟ مسرحيّة تحدّد 
أسلوب ét‏ في کل الحضارات التي 
عرفت المسرح : 

- في المسرح الشرتی* اللتقليدي (مسرحيّات 
النو* والكابوكي” إلخ) حيث تُوجد آعراف 
صارمة وثابتة ef‏ شكل العَرْض» التفتٍ 


اج ر 


Le y‏ السلام الشرايي» وفي تونس عر الدین 
المدني ۰)-۱٩۳۸(‏ وفي العراق قاسم محمد 
(۱۹۳۵-) الذي ريط في روضه بين المسرح 
الحديث وتقهوم «السوق» كصيغة احيفالية. 

لكنّ هذه التجارب في المبرح الاحتفالي 


ci‏ شكلا من أشكال التجريب" في المسرح» 
ولم CE‏ بت né‏ دائمه . 

انظ : الطفْس» الاحيفال. 
« الإخراج Stage directing‏ 


Mise en scene 
مُصطلح سرحي ظهر مع تلور العملية‎ 
في النصف الثاني من‎ des الاخراجيّة كوظيفة‎ 
القرن التاسع عشر.‎ 
ومُصطلّح الإخراج بالمعنى الواسع للكلمة‎ 
من‎ A على تنظيم مُجقل تُكوّنات‎ di 
دیکور* ومو سیقی واضاء:* وأسلوب الأداء*‎ 
والحرکة" إلخ وصياغتها بشکل مشهدي. وهذه‎ 
تفدیم رژية‎ LE العمليّة يُمكن أن تَصِل إلى‎ 
متكايلة للمسرحيّة هي رؤية المخرج* وتحيل‎ 
ثانية لاحقة‎ de في البداية كان الإخراج‎ 
للتص المسرحي تعنى یتحویله إلى عَرْض ؛ لكنها‎ 
ما لشت أن أخذث أهميّة جعلتها في بعض‎ 
gai الأحيان تكتيب استقلالية كاملة عن‎ 
في اللغة الفرنسية تمني كلمة الميزانسين‎ 
LA على‎ TL D, Mise en scène 
وقد اسخیم هذا المُصطلّح لأوّل 35 في عام‎ 
كان الاخراج وقتها يعي تنظيم‎ us YAT * 
الحركي للممتلین ثم صار مع تطور‎ Een) 
على مُجمّل العمليّة‎ OÙ الإخراج‎ pris 
الإخراجية. دمع ذلك» ظلت كلمة میزانسین‎ 
الفرنيّة مُستخدمة في بقيّة اللغات للدّلالة على‎ 


أخر 


الإقبال على العُروض الباهرةء ومع کل 
Yi‏ التي طرأث على الانواع" المسرحيّة 
وفرضت اهماما أكبر بِالعَرْض المسرحيّ كمْكوّن 
آساسی . ۱ 

كما ترافق ظهور الاخراج مع انفتاح البلدان 
الأوروبيّة على بعضها في مَجال المسرح 
والعرّف على المَلامح الاقليمية للمسرح في کل 
بلد من البلدان من خلال جولات SN‏ وعلی 
الاخص فرفة الدوق Meiningen sal‏ التى 
تأسّست في ألمانيا عام ۱۸11 وجالت في 
أررويا بين 14175 و۱۸۹۰ ets‏ مجددة في 
أسلوب الْعَرّْض» وفي تحقیق رؤية : متكايلة له. 

من التأثيرات التي ينغي oi fl‏ عندهاء 
والتي لعبت دورها في تطور الإخراج قبل ظهرر 
المّفهوم بحد ذاته ما کته وحققه الموسيقي 
الألمان ريتشارد فاغتر R Wagner‏ (۱۸۱۳- 
CVAAT‏ حين أجرى تعديلات هامّة على أسلوب 
العرض من خلال LS‏ الإضاءة بالشخصيّات 
والمواقف الدراميّة (انظر المَسرّح Ce‏ 

كذلك كان لظهور السینما دوره في DE‏ 
عمليّة الإخراج. إذ ël‏ السینما À‏ ولادتها كانت 

فن المخرج. وقد سکلت الحافز للمسرح لكي 
يُحدّد hope‏ ويُنوّع أساليبه. 

يُعتبّر المسرحی الفرنسی أندريه آنطوان 
A. Antoine‏ (۱۹4۴-۱۸۰۸) الذي آشس 
المسرح AS‏ في باریس عام ۱۸۸۷ اول مُضرج 
في آوروبا. كما أن كتاباته المنشورة في 
«احادیث حول الاخراج» (۱۹۰۳) ES‏ وثيقة 
هامّة حول بداية التفکیر بال(خراج كوظيفة 
Ur‏ ارتبّطثْ آفکار أنطوان بالواقعيّة* 
والطبيعية* التي تجلت في اعماله من خلال 
الاليزام Le sl ut‏ في العررض ررض 
ال حة الخلفية” المرسومة بطريقة خداع اضر 


اخ ز 
الحاجة لعمليّة الإخراج ولم تظهر إلا مع 
توسيع الربرتوار” في العصر الحديث. 

- في المسرح اليونانيّ القديی كان Lis‏ 
الْعَرْض یقم على عاتق الكاتب. ولذلك كانت 
النصوص نکب بناء على شكل المكان* 
والإمكائيّات La‏ المتوفرة عندثذه وقد 
تَحدّث أرسطو Aristote‏ (:۳۲۲-۳۸ ق.م) 
في كتابه di‏ الثُمر» عن اترتيب المناظر 
والجیّل» کجزء من العملية المسرحيّة. 

- بين تاريخ العَرْض المسرحي في القرون 
الوسطى في الفرب أن الاهتمام بتنظيم مسار 
المَرْض كان كبيرًا. وكان FE‏ على عاتق 
شخص يكلف بذلك هو مدير اللعبة Meneur‏ 
«de jeu‏ م صار یقوم بهذه المُهمّة الکاتب 
تفه أو المُمثّل الأول أو مُدير الفرقة* 
المسرحيّة أو اليعماري والرسّام المسژول عن 
الديكور. في تطوّر لاحق. صار شكل DE‏ 
بت في تس مكتوب يثل السیناریو" في 
الكوميديا دیللارته"؛ أو نشْرّة at‏ 
Cahier de régie‏ التي تحتري على معلومات 
LS‏ تُفصيلية . وأوّل تشرة من هذا انوع هي هي 
التي كتبها المسرحی أليرتان Albertin‏ في 
القرن التاسع عشر لمسرحيّة آلکستدر دوماس 
À. Dumas‏ (۱۸۷۰-۱۸۰۲) ذهتري الثالث 


وبلاطه؟ . + 
هور الإخراج وتطوره: 

ترافق ظهور الإخراج في sg‏ القرن التاسع 
سر مع تطور الممسرح وت pisse at‏ 


الإا ا في 3 ۱۸۸ دایز 
ومع زيادة عدد | EN‏ والتفتر الذي Le‏ 
في تركيية الجمهور وتوعه وقوقه من حيث 


اخ د 


ailes‏ للوافعيّة يُقوم على اعلان الادوات 
المسرحية VE‏ من إخفائها ce LS‏ العادة في 
السرح الواقعي. تَطوّر هذا اه في روسيا 
على الاخضش؛ وفي ألمانيا وفرنسا. ویعتبر 
عرض المُخرج الفرنسيّ أورليان لونييه پو 
À Lugné-Poe‏ (۱۹۶۰-۱۸۱۹) لمسرجية 
ألفريد جاري À Jarry‏ (۱۹۰۷-۱۸۷۳) (أوبو 
ملکا» ول عرض مَسرحي يُعلِن CE AO‏ وهو 
التفهوم الذي أظلقه في روسيا بشكل نظري 
الشخرج نيقولاي أقرينوف N. Evreimov‏ 
(۹ ۱۹۵۳-۱۸۷ . 

في GUN‏ 5 هذا التوجه خن تيار 
الرمزید" وتطّر مع التعبيريّة* التي تَجلّت معالمها 
في تأثيرات opt‏ التشكيليّة على المَرْض 
المسرحيّ» وفي التخفيف من أهمية النص وظرح 
تساژلات جدیدة حول الفضاء المسرحت* 
والدیکور. تدخل ضمن هذا الاطار آعمال 
المُخرح السويسري آدولف آبيا A Appia‏ 
(-۱۹۲۸) والانجليزي غوردون كريغ 
G. Craig‏ (۰)۱۹۱۱-۱۸۷۲ والتمساوي ماکس 
راينهاردت M. Reinhardt‏ 6۱۹۳-۱۸۷۳ 
وغیرهم یمن دترا إلى التخلّي عن مبدأ التصویر 
الإيقوني للواقع كهدف رئيي للسرح» وإلى 
طرْح المسرح كفن له مَرجِعيّته الخاضة. 

يعبر EP‏ الروسيّ فسيقولود مييرخولد 
V. Meyerhold‏ (۱۹6۰-۱۸۷) وبعده ألکسندر 
تاپروف Sims )۱۹۵۰-۱۸۸۵( A Tairow‏ 
على sus‏ الإخراج. فقد أكد هلان المُخْرجان 
على الاسلوب والاسّلية* » وأبرزا الاعراف" التي 
تُعلن المشرحة كرّدّة ففل على الواقعيّة التي 
یلها متانسلاشکي. كما Lg‏ اعتيرا اد 
العرض ليس مُجرّد ترجمة Gall‏ على A‏ 
Lil,‏ عملية de‏ عطي ee JS‏ اسلوبه 


اخ ر 
«Trompe l'œil‏ واستخدام أغراض Liis‏ 
مأخوذة من الراقع الیومن على LEA‏ لتحقیق 
أكبر قَّذْر من الایهام". كما آذ آنطوان لم يعبر 
JUN‏ مُجرد أداة لالقاء Gall‏ فقد Gal‏ بخركة 
au y ۳‏ ره على LA‏ 
انتشرت آفکار آنطوان بشکل er‏ في کل 
آوروبا. وکان لها تأئيرها الملموس وعلی 
الأخصٌ في السنوات الثلائین الاخبرة من الفرن 
التاسع عشر . فقي آلمانیا ظهر تأثیره في آعمال 
الناقد المسرحی أوتو براهم Otto Brahm‏ 
(۱۹۱۲-۱۸۵۰) الذي آدار فرقة «المسرح CAN‏ 
الالمانية LS .۳۳۵6 Bübhne‏ أن المسرحیین 
الروسیین کونستانتین ستانسلافسکي 
Stanislavski‏ .© (۱۹۳۸-۱۸۱۳)_ ونیمیروثیتش 
دانتشنکو N. Dantchenko‏ (۱۹:۲-۱۸۵۸) 
اللّذين أسّسا في مرسكو عام ۱۸۹۸ امسرح 
الف عملا بَفس تَوجه أنطوان» LES‏ أضافا 
إلى وظيفة العخرج is‏ للعزض gs‏ إدارة 
المُمثل. في إنجلترا تَبع المسرحي الانجليزي 
غرائقيل باركر (NAET-VAWV) ©. Barker‏ 
خطى أنطوان في إدارة مسرح البّلاط المَلَكَيَ ني 
«ox‏ في حين لم تتأثّر إيطاليا بسرعة بهذا 
التوجّه مما يُبرّر AU‏ ظهرر الإخراج فیها . 
وعلى الرغم من تفاوت تاريخ ظهور الإخراج بين 
بلد وآخر الا أنه كعمليّة إبداعيّة CS‏ مرقعه ني 
العمليّة المسرحيّة ویب 1595 في تطویر المسرح 
وتوسيع الربرتوار. 
ارتط ف الإخراج is‏ ولادته بالحداثة 

ls‏ عن fe‏ جدیدة وجماليّات متتوّعة 
وبالتجريب*. ورغم أن الفكرة at il‏ هي ol‏ 
الإخراج في بداياته ارتبط بالواقعيّة والطييعيةء 
إلا أن ذلك كان مرحلة If‏ فمع بداية هذا 
القرن» ظهر تَوججه مسرحي آتحر مواز تماما 


اخد 


الکتابه" الجديدة للعمل أو القراءة الخاصّة 
لمعناء» ناهيك عن قيام بعض المُخرجين بكتابة 
المُسرحيّات التي يُقدّمونها على A‏ 

كان لظهور تجارب الابداع الجماعيّ" في 
السنّينات من هذا القرن دَوْر fu‏ في توزيح 


Dir‏ الاخراج على كافة أعضاء الفرقة. لكنّ 
ذلك لم يود قِعليًا إلى SAN‏ من سيطرة المخرج 
الذي JE‏ يحمل مسؤوليّة تنظيم العمل . 

الإخراج وإغداد JS‏ : 


ht 8‏ الإخراج ظهر jh‏ جديد إلى 
المُمثّل وأدائه؛ ويعتير ستانسلافسكيٍ ازل das‏ 
اهتم باعلاد “Ja‏ واعتره عملية 3 بحث متكاملة 
حول M‏ وليس مُجرّد على 
الإلقاء*. وهذا ما يبدو واضخا في کتاباته 
النظرية . 

بعد ستانسلا فسكي » ٠‏ ظهرت تجارب في تفس 
هذا المنحی» فت شكل الاههمام بإعداد 
Li‏ البولرنی جيرزي ي فروتوشسكي 
۰-۱٩۳۳( J. Grotowski‏ وجعل فيه من إعداد 


تدريب 


۱۰ 


۰ المُمثّل a‏ حيائية مُتكايلة» وآسلوب الالمانن 


برتولت بريشت Brecht‏ .8 (1927-148884) قي 
إشراك En‏ : في القراءة الدراماتورجية" للنض 


المسرحي » Fe,‏ من الجارب. 


الرخراج والمکان gt‏ 

كان للإخراج كَوّره الها في تغيير النظرة إلى 
المكان المسرحيّ. ققد أعاد المُخرجون الأوائل 
النظر في ELU‏ الايطالية " كصيغة LUS‏ وحيدة. 
وحاولوا تنضير الأعمال المسرحيّة من خلال 
تقدیمها في أمكنة ليست PS ol il‏ 
المسرحية مثل التلاعب وخليات السيرك. من 


اخر 


الخاصن وروامزه الخاصّةء Ep ls‏ هر 
الذي يُحدّه معتی العرّض وأدواته وأسلوب 
العمل . 

سن هذه التعدّدية في SUR‏ 
الإخراجيّة: كان هتاك حط sl‏ يُمثْله المُخرج 
الفرنسین جاك كوبو (HA£A-1AVA) 1. Copeau‏ 
ومَنْ تبمه من المخرجین أمثال لوي جوفیه 
L Jouvet‏ (۱۹۵۱-۱۸۸۷) وجان قیلار 
Vilar‏ .1 (۱۹۷۱-۱۹۱۲). فقد اعتبر هؤلاء أن 
الاخراج due‏ تیف إلى ابراز جمالية gel‏ 
المسرحي بشکلها الصافي ووسيلة لتبيان جوهره. 
وفي هذا تحدید لور المُخرج Jp QU‏ 
التض في العمليّة المسرحيّة. ما زال هذا الخظ 
مَوجودًا في المّسرح المُعاصِر. وقد gb‏ أعمال 
الكثير من المُخرجين البارزين أمثال الإيطالي 
جورجيو شتريلر e 14۲4 G.Strehler‏ 
والفرنسي أنطوان فیتیز À Vitez‏ (۱۹۳۰- 
۹۹۲ 

في الاتجاه المُعاكس» put‏ الفرنسی 
أنطونان آرتر )19544-١8435( À Artaud‏ آوّل 

من قام يتشف النص يهائيّاء ویاعطاء الأهميّة 
للل في تحقيق قيق DOI‏ المسرحي. كان EN‏ 
it‏ على حركات مسرحية لاحقة سارت في 
نفس المنحی منها أعمال 55 الليقنغ Living‏ 
Theater‏ الأمريكيّة Sa‏ الفِرّق التي أگدت على 
غياب دور المُخرج وغياب gel‏ 

اعتبارًا من الصف الثاني من DA‏ العشرين 
صار الإخراج Gé‏ واقعة. وتتوعت أبعاده 
تزع التجارب التي شکلت مدارس إخراجية. 
كما صار المُخرج سَيّد المتصّة dolls‏ عن 
المَعنى الذي يُحيله العَرْض. من نتائج ذلك Gi‏ 
اشم المُخَرج صار یطفی أحيانًا على اسم 
الفوّف: él‏ عمل المخرج اعتبر وا من 


اخ ر 


Lu‏ للمُخرج دَوْرَا مَركزيا في العمليّة المسرحيّة 
لان نظامه المسرحيّ pois‏ على دعامتين 
رئيسيّتين: يناء الحكاية*.: وهو عمّل 
الدراماتورج» وبناء الشخصيّة”) وهو عمل 
المُمثل. وني هذه الحالة تَطغى الدراماتورجيّة 
على الكتابة والإخراجء ویقتصر دور المخرح 
على إعادة كتابة الحكاية في العرض المسرحيٌ» 
لذلك تجد أن جواريّته «شرائيّة الشحاس» قد 
حَدّت من دور المخرج. 


الإخراج في امسر العَرَييَ: 

كلمة الإخراج بالعربيّة de‏ من الفعل cé‏ 
الذي يُحتوي على معنى الاستنباط من الداخل 
بالإضافة إلى معنی التدريب» إذ يقال خرج في 
الأدب» أي درب وعلّم. كما Gi‏ على معنى 
إعطاء سمة هاء إذ يقال خرج العملء أي جعله 
ضروبّا وألوانًا يُخالف بعضها بعضًا. | 

في بدايات المسرح Seat‏ كما في الغرب» 
لم JE‏ وظيفة المُخرج لکن عمليّة الإخراج 
كانتت موجودة. وكانت تَيِمّ بكافة تفاصيلها دون 
أن تسم إخراجًا بشكل صریح. ذلك أنّ عَمَل 
رجال المسرح من الرؤاد لم يكن یقتصر على 
كتابة التص» وإنسا إعداده بحیث يتلاءم مع طييعة 
الجمهور مع الاهتمام بكافة تفاصیل العرض. 
وواقم الامر أله لم تكن متاك حاجة فعليّة 
للاخراج بشكله الحديث في بدايات المسرح 
العرب EN‏ الإلقاء كان العنّصر الأساسيئ في 
التمثيل على الحْشّية. 

ظهرت كلمة إخراج بمعناها المسرحيّ لاوّل 
مر في نص لمحد تيمور في صَحيفة EN‏ 
بمصر عام ۱۹۱۸ إذ قال: لم jen‏ الشيخ 
/سلامة الحجازي/ في إخراج هله الرّوايات 
على الشكل الذي alles‏ الغنّ/ .. ./ ولم anni‏ 


۱ 


اخ ر 


جهة أخرى» خضع الفضاء المسرحي تسه 
لتعديلات جذریة : فقد اعتمد US‏ أن کل عرض 
يُستدعي إطاره الخاصن وأدواته الخاصَة Le‏ أتَى 
إلى تعامّل جديد مع polie‏ الدیکور 
والأكسسوار” والقَرّض"” المسرحي. 


الإحراج والكتابة : 

كان لتطور الاخراج دؤره في تغیر النظرة إلى 
النض المسرحيّ وكيفيّة تقدیمه بمَنزل عن 
الأعراف السائدة والمُرتبطة بالأنواع المسرحية . 
وقد ساهم ذلك في توسيع الربرتوار المسرحيّ 
من خلال إعادة تقدیم الكلاسيكيّات he‏ 
جديدء أو من خلال “el‏ الصوص غير 
المسرحيّة شم على الحشّبة . 

بالمُقابل بدأت الكتابة المسرحية تأخذ بعين 
الاعتبار Eli‏ الإخراجيّة: وهذا ما Gé‏ من 
jai‏ الذي صارت تأخذه الارشادات الإخراجية 
التي یکتبها Ci‏ وكأتّها ت یعال بأهميّته 
Gall‏ الجراري» كما هو الحال فى مُسرحيّات 
الايرندي صموئیل بيكيت Beckett‏ .8 (1405- 
۹ والفرنسی جان جينيه J. Genet‏ 
(۱۹۸۱-۱۹۱۰). 


الاحراج والترامانورجية: 

من ناحية أخرى لا بد من الاشارة إلى 
التداخل الذي تحقّق بين القراءة الدراماتورجية 
والاخراج» بل وبين وَظيّتي الدراماتورج* 
والمخرج» وعلى الأخصٌ في آلمانیا حيث عرف 
الدراماتورج قبل أن da‏ المخرج. وني هذا 
المجال يمين أن تعتبر القراءة الدراماتورجية 
التي كان يُجريها بريشت على التصّ gr‏ 
ess‏ فيما أطيق عليه اسم تموذج VHS‏ 
مثالا على هذا التداخل. والواقم أن بريشت لم 


اخ ر 


الرسميّة الحكوميّة في مصرء إتشاء آول مَعهد“ 
للمسرح في مصر عام ۱٩۳۱‏ بمبادرة من زكي 
طليمات» ثم تأسيس المسارح القوميّة في كثير 
من البلدان العرييّة) . 
توجه المسرح العربي نحو الواقعيّة في اختبار 
المواضيع وفي أسلوب الاداء المسرحيّ» 
وترا مجم أهميّة الإلقاء لصالح العناصر 
المَشهديّة . 
5336 جيل المُخرجين بعد الخسینات من 
أوروبا وأمريكا وروسيا حیث تأثروا بالتيّارات 
السائدة فيها ويتيّار الخداثةء وعلى الأاخص 
ستانسلافسكي وآرتو وكريغ وبريشت وغيرهم. 
من هذا الجيل من المُخرجين نذكر في مصر 
جلال الشرتاوي )-١474(‏ ومعد آردش 
(19474-) وسمیر العصفوري (1۹۳۷-) وكرم 
مطاوع (۱۹۳4-)۰ وفي سورية شریف خزندار 
(۱:۰-) ورفیق الصبان )-۱٩۳۳(‏ وعلي 
عقلة عرسان (۱۹۶۱-) وآأسعد Lai‏ وغيرهم. 
وقي ترنس علي بن عياد وحن الزمرلي 
ومحمد لحبيب dames‏ آغربي ومنصف 
السريسي »)-١944(‏ وفي الجزاثر مصطفى 
کاتب؛ وفي العراق حاكي شبلي ویوسف 
العاني (۱۹۲۷- وحمید محمد الجواد وسامي 
عبد الحميد (۱۹۲۸-) وقاسم محمد 
(۱۹۳۰-) وغیرهم. وفي لبتان آنطوان مُلتقی 
ومتیر آبو دبس» وقي المخرب الطیب الصديقي 
(۳۷-) وأحمد الطیب العلج وغیرهم. 
على الرّغم من أهمية هؤلاء الشُخرجين» ظلّ 
المسرح العربي لفترة طويلة خبیس النصّء ولم 
پتجاوز الإخراج في صورته العامة کر تجسید 
النصّ على LAN‏ 

مع تفاقم أزمة gs Ga‏ وتراجع 
الكتابة المسرحية» ومع الرّغبة في إيجاد LS‏ 


0 


اخر 


ذلك من أن ES‏ لللاس رواية خالية من 
الالحان». رح استعمال هذه الكلمة مع الجيل 
الثاني من المسرحیین الذين ترسوا التمثيل في 
أوروبا أمثال يوسفا وهبي (۱۹۸۰-۱۸۹۲) 
ونجيب الريحائي (۱۹۶۹-۱۸۹۱) وجورج أبيض 
(۱۹۵۹-۱۸۸۰) الذي استعمل أيضًا كلمة 
ميزانسين بلفظها الفرنسي. ES‏ الاخراح كان 
يعني بالنسبة لهم على الغالب ترتيب دُخول 
رخروج الشخصيات» وهو آمر من اختصاص 
صاحب الفرقة والمُمثل الرثیسی فيها. کذلك يقال 
إن Jeu‏ رحمین بیس كان يُشرف على تدریب 
الممثلين في فرقة (سکندر فرح؛ وفي هذا صورة 
عن الاهتمام LA‏ بأحد اختصاصات Ep‏ 

-۱۸۸۳( de أيضًا إن المصري عزيز‎ Je, 
كان أوّل من استعمل نشرة التعليمات‎ ۲ 
في تحضير العروض» ولذلك‎ Cahier de régie 
يُعتبره الليناني عصام مسفوظ (۱۹۲۹-) رائد‎ 
عمل عزیز‎ ES الأخراج في المسرح العربي.‎ 
عيد كان أقرب إلى عمل المُدير الفنيّ‎ 
على الحَشَبةء وفي هذا‎ JEAN رمنظم‎ Régisseur 
نَطوّر هام في إفراد وظيفة مُستقلة لقخص مُحدّد‎ 
يعمل إلى جانب الكاتب والمُمثلين. ولا بد في‎ 
هذا المجال من ذكر تأثير تقاليد غروض‎ 
الاوبریت" والمسرح الاستعراضيّ التي كانت‎ 
تجذب المُعْرّجين فى مصرء لأنْ إعداد هذه‎ 
الديكور‎ pal الغروض استدعى إنشاء ورشات‎ 
والملابس واعتمامًا كبيرًا بتفاصيل تحضیر‎ 
. العرض‎ 

أخذ الإخراج في المسرح ct‏ معناه 
الحديث كعمليّة إبداعيّة بتأشير من العوامل 
التالية: 
- بداية اهتمام المؤسّسة الرسميّة بتطوير المسرح 

واعتاد كوادر ملاتمة للعمل فيه (إنشاء الفرقة 


dé! 

انظر: ep all‏ الإعداد. 
» الاأخلاقیات Morality‏ 
Moralité‏ 


مسرحیّات pi‏ عبرة 4 نهاية القرن 
الرابع عشر وتَطوّرت في القرن الخامس عشر في 
أوروبا. 

Ge‏ للمرحيّات الدينية الأخرى لم ترتبط 
الأخلاقيّات بمُناسبات Lu‏ مُحلّدف لذلك 
أخذت منذ البداية Lil‏ دُنِيويًا ES‏ پسعید 
المفاهيم الأخلاقيّة المُسَمدّة من الدّين» وكان 
يُقدّمها مُمتّلون من الهُواة والمُحترفين . 

لا ترمي الأخلاقيّات ضمن هدفها التعلیمی 
إلى مُحاكاة واقم ما وإنّما إلى إعطاء عِبْرة ولتلك 
نجد فيها موضرعین Cut‏ هما تصوير مسار 
روح الإنسان نحو الکلاص 1 و الهّلاك. وظرح 
صراع بين قُوّتين مُتعارِضَئَيْن تُجسّدان على شکل 
شخصيّات Alégorie Les‏ مثل القَّضيلة 
والرّذيلة» الب والموت الخ» وهذا ما Je‏ 
الصّراع” فيها خارجيًا . 

ليس CAEN‏ يُنية ثابتة إذ يُمكن أن کون 
طويلة أو قصيرة؛ كما يُمكن أن تحتوي على 


Hela 
up 


Ji في‎ Cu الأخلاقيّات مرحلة‎ JR 
إلى ذنيري؛‎ Ge pe المسرح الغربيَ من‎ 
وأنها صارت في القرن الخامس عشر‎ it 
تطرح مواضيع لها بعد سياسيّ.‎ 

في إنجلتراء تحولت الأخلائيّات في القرن 
السادس عشر إلى فُواصل" ذات طابع تعليمي لا 
تخلو من الشکاهة Vs‏ فواصل أخملاتية Moral‏ 
Interlud‏ رکانت مرحلة في تطوّر الشخصيّات 
من الّجرید MN‏ إلى شخصيّات ذات طابع 
sf‏ 


۱۳ 


اخ ر 


خاضَة پالمسرح العربئن وحل مشاکله 


مُحاولات pli‏ بها مخرجون آرادوا تجدید 


المسرح من خلال العودة إلى الثراث الشعبی 
لیستلهموا منه موضوع المسرحيّة أو اطارها 


الإخراجيء وهذا ما تجده في تجربة المغربيّ 
الطيب الصديقي في إعداد عَرض عن مقاعات 
بديع الزمان الهمذاني. كذلك ظهرت مُحاولات 
قام بها مُخرجون لتأسيس مُحتّرفات pli‏ فيها 
LE,‏ له صَبغة فة نذكر منها في لبنان Dés‏ 
منبر آبو دبس؛ ومُحتّرف بيروت للمسرح الذي 
ضم تُخبة من المسرحیین. كما ظهرت مُحاولات 
لتخي العملية الإخراجية بمعناها التقليدي من 
خلال تشکیل فرق مسرحيّة ذات db‏ تجریبی 
GE‏ مبدأ الإبداع الماع متها فرقة الحكواتي 
اللبنانية بإدارة روجيه عساف CAEN)‏ وفرقة 
الحكواني الفلسطينية بإدارة فرنسوا أبو سالم في 
«di‏ وفرقة المسرح الجديد بإدارة محمد 
إدريس )-1١955(‏ في توئس © وقرقة مسرح البحر 
في اللجزائر. 

في يومنا هذا ظهرت تجارب لمخرجین قاموا 
بصياغة تُصوصهم الخاضة أو يإعداد 
دراماتورجي لنُصوص معروقة فأخذوا SU‏ 
الأوّل فى العمليّة DÉS Le‏ ومُخرجين 
في تفس Ch‏ من هذه التجارب نذگر Je‏ 
التونسي محمد إدريس الذي أعد مُسرحيّة «یعیشو 
شكسبيرة عن روميو وجولييت» والتونسي فاضل 
الجعايبي (۱۹6۵-) الذي كتب وأخرج 
مسرحیّات «كوميديا» وافامیلیا؛ و«مشاق المقهى 
المهجورءء والعراقن جراد الاسدي CAES)‏ 
الذي کب وأخرج «خیوط من Lans A‏ 
العَلّم» واللبناني زياد الرّحباني (۱۹۵7-) الذي 
كتب وآخرج «تزل السرور» وهفيلم أمريكي 
طویل» «ولولا فسحة الأمل»: وغيرها. 


ادا 


المعنى ENT‏ الذي VX‏ على نوع مُحدّد من 
العُروض الأدائية") . 

واداء الممتّل #5 دائمًا ضمن جزه من 
لفضاء* المسرحی هو یز Aire de jeu al‏ 
الذي تسد پاداء الْمُمثل وحركته أينما كان» 
سواء على الخشبة أو من الصالة. 

بالإضافة إلى المتعة* التي يخْلقُها أداء 
المُمثّل لدى الججمهور EAU,‏ تشه فان للاداء 
وظيفة أخرى في عمليّة الراصل*. Ji‏ 
الوسيط الأوّل بين A‏ والمُتفرّج*. وهو أحد 
قنوات توصیل رسالة العَرْض EN‏ أداءه يط 
العالم الخيالي على المسرح بمُرجیه في الواقع 
لك ال لیس مُجرّد وعاء يحو هذه 
المرجعيّة لاله عبر عن نفسه ویترجه لغيره 
ويُضيف من ذاته ما يُعطي أداءه فرادة ما بشكل 
أو F4‏ 

لا يُمكن الّظر إلى أداء المْمتّل من لال 
الإنجاز الذي يُقوم به على الخشبة» آي التمثيل 
وحسبء وإنّما يجب الأخذ بعين الاعتبار ما 


یب ذلك من عمليّات تحضيرية تجمل من الاداء 


عملية مركية مثل : اعداد الدور بما یفترضه من 
تحدید لعّلاقة JEAN‏ بالشخصيّة*. وبالمکوتات 
التي تَرسُم أبعاد هذه الشخصيّة يل "SM‏ 
المُسرحي ll‏ ولمّلاقة المُمثّل بالنص 
وبالخشبة chattes‏ الاخرین؛ ویمعونات 
العَرْضء ویالاعراف* المرحيّة» وبالظروف 
DU‏ والاجتماعيّة التي تَتحكم بالأداء. 


مُكوّنات الأداء : 

- الصوّت : (انظر الالقاء). 

42e -‏ : ويشمُّل الاداء LRU‏ الحرکة 
والتعبير بالوجه وخضور JM‏ على الخشبة 
واستثمار الفضاء Ait‏ أو حتّى بالضوت. 


| دا 


mile‏ الهامّة التي بَقِيّت من هذا النوع 
Jai‏ مسرحيّة هكل رَجُْل» Everyman‏ التي أعاد 
كتابتها النمساوي هوغو فون هوقمنشتال 
Hofmannsthal‏ 11 (:۱۹۲۹-۱۸۷) رحافظ 
على Mail‏ 
انظر: مسرح دینی» قُواصل. 
» أداء Performance KO‏ 
Jeu de l'acteur‏ 
الأداء هو عمل VI‏ على LE‏ ویس 
الحركة” والالقاء* والتعبیر بالوجه any‏ 
والتأثير الذي یخلقه خضور ad‏ 
تنعت التعابير المتخدمة لوصف أداء 
JE‏ وقد ارتبط ذلك بتطوّر المسرح تاريخيًا 
وفي الحضارات المختلفة؛: فهناك تسمیات تصف 
الاداء القاتم على المُحاکا:" التصويرية لشخصيّة 
«interprétation‏ وهناك تسمیات تّصف الاداء 
Gall‏ الذي يستيد إلى تهارات عديدة آغلیها 
جسدية ويهدف إلى تسلية الجمهرر ويحمل معتی 
col‏ (انظر الب والسرح) يفل یب 1138 
.Jouer, play, spielen‏ هتاك تعبير PF‏ شائع في 
اللغة الإتجليزية JA‏ على التمثيل کفعل to act‏ 
ولا مُرادف له في اللغة الفرنسيّة حيث فل الأداء 
رتبا لفترة طويلة بالإلقاء. ولكن تسمية المُمثّل 
acteur, actor‏ تحيل معنى الفعل Acte‏ بینما 
يتحو معتی كلمة JE‏ العربيّة نحو التقأص 
والتشخيص أكثر. 
مع تطوّر المسرح الحديث والفنون الأدائية 
شاعت تسمية أخرى في بعض اللغات الأورويية 
هي performance,‏ المأخرذة سن الفعل 
الانجليزي to perform‏ رتدل في أحد معانها 
على أداء JEUN‏ أو مُستوى إنجازه (إلى جاتب 


ادا 


ياريا )-۱٩۲۷( E. Baba‏ وغيرهما مجموعة 
من التدريبات للوصول إلى هذا الخضور الذي 
GES‏ الأداء من خلال دراسة تُموذج Jet‏ 
في المسرح الشرقي" (انظر الأنتروبولوجيا 
- في العنظور السميولوجي نَم الربط بين آداء 
الممتّل والمنظرمات المُتعدّدة الحركيّة واللويّة 
CE LE 5-5 4 0 Lo 5‏ 
واللغوية إلخ التي JÉS‏ لغة العَرْض dés‏ 
المعنى فيه del‏ بذلك مثل يقيّة المکونات 
المسرحيّة من أغراض وأزياء مَسرحيّة وديكور* 
وإضاءة". 


آنواع الأداء: 
Leg dsl‏ الأداء باختلاف QUUS‏ 
والمرحلة التاريخية وظروف العرض gr‏ 
والجمالیات الساندة؛ فالتقائيد المسرحية الائدة 
في عصر ما ومكان ما هي التي تُحدّد نوعيّة 
الاداء وأولويّة العناصر التي تتحکم قيه من القاء 
وحركة: 
]- هناك اختلاف جنري بهذا المجال في 
طبيعة الأداء بين المسرح الغربيَ والمسرح 
التقليدي في الشرق الاقصی. فالأداء في 
المسرح الشرقيّ عو أداء dés‏ ومُؤسلّب 
Ré‏ فيه أعراف حَركيّة Dos‏ صارمة 
ومعروفة من الجُمهور. والمُمثّل في آدانه 
للشخصية يتوصّل لان die‏ کل العالم 
المُحيط يها في غياب الديكور من خلال 
حركة or‏ الإيحائية المُرمّزة التي تل 
إلى Le‏ استحضار كل عناصر المالّم 
المُحيط. ويتفس المُنحى كان أداء المُمثّل 
اليونائي القديم مُؤسلبًا يَلعَب قيه القناع" 
والرّيّ المسرحي دَوْرًا هامًا. db QUIL‏ 
السّمّة الغالبة على أداء dent‏ في الغرب 


| د ا 


وقد آظهرت الراسات الحديثة Je‏ دراسات 
JE‏ الإيمائيّ الفرنسيّ إتيين دوكرو 
Decroux‏ (۱۸۹۸-؟)ء ویراسات الباحث 
فرانسرا دیلسارت Delsartés‏ .1 حول أشكال 
مسرحيّة تقوم على التعبير D GA‏ جَسّد 
JE‏ لا يُنظر إليه على أنه تتلة تشکل أداة 
تعبير واحدة. وإلما يقسّم إلى le‏ أجزاء 
عيويّة تشکل ile‏ مصادر للتحبير (الوجه» 
اليدء الجذع إلخ)» Que ds‏ التعبير ونوعه 
يتحدّدان سب الجزء الذي يتم التعبير من 
خلاله (مسرح الکاتاكالي" الهندي الذي يعتمد 
على التعبير بالید» والكوميديا ديللارته” التي 
عمل التعبير بالوجه UN‏ بالقناع pal‏ 
وتُبرز التعبير At‏ إلخ). وقد سمحث هذه 
الدّراسات بتحليل طبيعة الاداء ولیس بتقييمه 
فقط كما في السابيء فقد ميرت بين التعبير 
بالوجه والإيماء” الذي يرز AA‏ الغسي في 
الادای وبين التعبير بأجزاء الكَسّد الذي یغیّب 
هذا dat‏ (انظر السرّكة» الب والمسرح). 

حضور Presence M‏ يقصّد به وجود 
al‏ على الخشبة وتأثیره ککبان ol‏ 
وإنساني DEN Jan‏ عن طريقة التعبیر 
المُستخْدّمة. وخضور الم Gé‏ نوعًا من 
التواصل LAN‏ بين Jet‏ والمُعغرج » بل 
550 أحيانًا إلى نوع من ام" بالل 
وهذا ما طرحه دوکرو والمخرج الفرنسي حجان 
لوي بارو JL Barrault‏ (۱۹۹۲-۱۹۱۰) ني 
محرض تحلیلهما للایماء. 

ترکز الاهتمام في المسرح المعاصر على 
مفهوم الحُضور الذي اعثبر مرحلاً أطلق علیها 
اسم ها ل ار .Pré-Epressivité‏ وقد 
طرح Gil‏ جيرزي ee‏ 
Gels )-۱۹۳۳( 1. Grotowski‏ أوجينيو 


| دا 
کتابه #مُحادثة حول الاخراح» (۱۹۰۳). 


آداء JE‏ في DEN‏ العشرين : 

ضمن نوجه إعادة النظر cs pit‏ 
وبتأثیر من المفاهيم الجديدة التي LES‏ على 
المسرح 5 نطور فنّ الإخراج*» ظهرت 
اتجاهات مُتعدّدة فى القرن العشرين: فبالإضافة 
إلى الأداء الطبیمی القائم على DE Qté‏ 
رالتشخیص» ظهر توجّه في المسرح نحو 
"air‏ والمسرحة* وتُجلى على مُستوى الأداء 

في الرغبة بتحويل لئس إلى ما پٹ يُشبه La‏ التي 
fins ur ou‏ ما بو ضحه تفهوم LS‏ 
الخارقة همست الذي MN Les‏ 
الانجليزي غوردون كريغ Craig‏ .6 (۱۸۷۲- 
۲1 كما برز توجه آخر نظري كان له تأثيره 
على المُمارصّة المسرحيّة pos‏ على الدعوة 
لإبراز البُمْد الحَرّكي اللِْبِنَ في اداء Ci‏ 
وتجاوز مُفهوم التشخيص إلى ما Je‏ وجود 
الم وخضوره واستعداده قبل العرض. من 
آوائل الذين آكدرا على الجوهر ct‏ للمسرح 
الانجليزي غوردون كريغ والرُوسي فسيشولود 
مييرخولد V. Meyerhold‏ (۱۹۰-۱۸۷). 
كذلك أكد الفرنسي انطرنان آرتو A Artaud‏ 
EA ۱۸۹‏ والبولونی غروتوشسکي على 
الجانب اللي في أداء Ji‏ حين ol Léet‏ 
أذاء “bone Ji‏ > وان المُمثل هو 
الرسيط الذي JS‏ «العدوى؟ إلى المتفرجین. 
کل هذه الظروحات ایرث في أسلوب أداء 
dé‏ في السرح الحدیث والّجریی بشکل 
خاص. حيث ظهر الوجه الواضح نحو تطویع 
الد واستخدامه كأحاة. 

35 الالماني برتولت يريشت Brecht‏ .8 
(۱۹۵۲-۱۸۹۸) على موضوع آداء ال ضمن 


۱۹ 


ادا 


هي التشخيص المّبنيَ على المحاكاة 
بالصوت وبالحركة . 

+ -هتاك تحرلات طرات على الأداء في 
المسرح الغريي عبر تاريشه وأفرزت نُوعيّات 
أداء مشختلفة باختلاف الجماليّات 
والأعراف. وئلحظ فيه اتجاعَين واضخیّن 
تاوبا في السيطرة على آداء LS JA‏ 
لسيطرة Gall‏ أو غِيابه. في الحالة الأولى 
كان الإلقاء هو الأساس وهذا ما dé‏ في 
سرح القرنين pli‏ عشر والثامن عشرء 
في حين أن الحركة والأداء الخرکی کانا 
مُسيطرين على أشكال pit‏ الشعبي" 
بدا من تقاليد المسرح الرومانی الذي غلب 
عليه الرّقص والإيماء» وامتدادًا إلى عسرح 
الكوميديا ديللارته ومسرح الاسواق* 
وغيرها من الأشكال الشعبيّة التي اعتمدث 
على الحركة والارتجال*. 

في القرن الثامن عشر بين EU‏ الإيطالي 
تا ريكوبوني F. Riccoboni‏ في بحثه 

النظري حول التمثيل ضمن کتاب فن المسرج» 

(۱۷۵۰۰) أن Jet‏ يجب آن بني ذوره 

والشخصية المُتخيلة بناء مُتجائسّاء وأنّ المحاکاة 

هي مُعايشة للدّؤرء أي أن التمثيل ليس مُجرّد 
محاكاة للحقيقة. وتجد تفس الفكرة في كتاب 

الفرنسي دوئيز ديدرو D. Diderot‏ 11715 

AN «مفارقة حول‎ 4٤ 

في القرن التاسعم عشر» بعد أن طالب 
روما تون بالصدق في الأداءء ومع الاتجاه 
نحو_الراقعیة" والطبیمیة" في الفنّ بشکل عامء 
صارت هناك مُطالية بالمُطابقة بين أداء المُمثل 
والواقع. فقد طرح المخرج الفرنسي آندریه 
آنطران À Antoine‏ (۱۹۲۳-۱۸۵۷) فكرة 
مُعايشة المُمثّل لدؤره على الخشبة» وذلك في 


ادا 


فی ۱ الصّينت. فاللمتز الطینی يراق 
ي لمسرح لصيني لعمثل = 
أداءه أثناء قيامه بالدؤر وفي تفس الوقت بلق 
شهودا على ما يؤدّيه. هذه التقنيّة سحت 
للمُّمثُل عند بريشت أن يُؤدي الانفعالات بحيث 
يُحاكي وعلق بشكل متناوب يوحي أكثر Le‏ 
Ca‏ ل . 5 ue‏ 6 

يُصوّر. من جهة آخری فان إعداد الذژر لدى 
بحيث يُظهر الاداء هذا العستوی من المُعالّجة 
الفكرية التى تسيقّه . 


أداء المُمَثْل في Lt‏ والتلفزیون : 
css‏ آداء الممّل في السیتما والتلفزيون 

عنه في المسرح للأسباب التالية : 

- اخیلاف الأعراف التي pl‏ بهذه الفنون 
(في المسرح يمكن أن تقوم ii.‏ سد بأداء 
در صَبيّهَ في حين لا FE‏ ذلك في التلقزیون 
والسینما). 

- غياب الجمهرر" عند تصرير المشاجد في 
التلفزيون والسینما AE‏ ارتکاز المُمثّل على 
المخرجین لتسجيل العمل التلفزبونی بوّجود 
جمهور . 

- اعیلاف GE‏ آداء المُمثّل فى هذه الفتون» 
قإعادة تصویر المشاهد الذي FE‏ الحكاية 
مرارًا يُؤْدي إلى عدم وجود أداء متسلیل 
المُمثل فى دَوْره. كذلك فان وود الکامیرا 
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وتحكمها بالصورة؛ وضرورة عملیات المونتاج 

قلت من آهمية المُمثْل الذي لا ut‏ مسوولا 

عن الصّورة التي يُعطيها في نهاية العمل؛ على 

العکس من الممثل في المسرح الذي es‏ 


بمفرده مسوولية الاداء. 


ادا 


نظرییه حول المسرح التلحمئ*» فتد استّخدم 
تعبیر «عمل المُّمثّل؟ كإنجاز VE‏ من تعبیر لَب 
a)‏ الشائع باللفة الالمانیت» els‏ المُمثّل 
وسیظا بين العالم St‏ والواقع. وقد صار 
أسلوب بريشت في العمل مع الئل اتموذينا 
ابع في فرقة البرليئر أنسامبل من بَعدهء وفي 
غيرها من المسارحء وتّحوّل هذا الاملوب إلى 
منهج ve‏ بعض التّقاط الأساسيّة التي 
يجب أن یترقّف عندها المُمثّل في تحضیره 
للعمل المسرحي وفي آدانه: 

بين بريشت dl‏ کل الدراماتورجية الموروثة 
عن أرسطو ترتکز على التجسيد الكامل للخيال 
بشكل يودي إلى الخُلْط بين ما هو حقيقة وبين 
الخیال. فرقض مبدأ الممثّل المقلد ضمن 
المنظرر الاوسع لرَفضه المُحاكاة ولمبداً وجود 
الجدار الرایم* وانتقد ما آسماه التنافض 
الاساسی في أسلوب (عداد الدَّرّر الذي طرحه 
المخرح الروسي کونستانتین ستانيسلاشسکي 
C. Stanislavski‏ (۰)۱۹۳۸-۱۸۹۳ والذي يقرم 
على انصهار JAN‏ أو SU‏ الکامل في 
الشخصيّة ومن D‏ انسحابه الکامل لصالح 
الشخصيّة. els‏ أن هذا يودي بالنتيجة إلى 
التمثل والتعاظف الكاملين للمتفرج مع الشخصية 
(انظر منهج ستايلاضشسكي في كلمة إعداد 
CJM‏ 

كذلك يرى بريشت أن GO‏ بين الشخصية 
وَالمُمثْل ليست غَلاقة AUS‏ و تقحص Lil,‏ 
dE‏ تغریب* أي ایتماد مقصود es‏ يقوم 
الیل بِعَرْض الشخصيّة على الججمهور بدلا من 
أن يُحِسّنها. 

من هذا المُتطلق النظريّ اقترح بريشت طريقة 
مُغايرة في إعداد الذَّوْر تقوم على التغريب. وكان 
أحد مصادره لتسقيق ذلك أسلوب اداء المُمثل 


| دا 


Lx‏ عليه طابّع -Déclamation Li‏ من 
جانب آخرء» کانت المصداقيّة في الاداء معيارًا 
هاما 5,3 براعة Je‏ في التأثير على الجمهور 
(البكاء من أجل إبكاء الجمهور حَسَب تعبير زكي 
طليمات في کتابه Er‏ المُمثّل العربي». 

مع غَودّة Graal‏ جورج أبيض (۱۸۸۰- 
۹ من فرنسا حيث لمل في الكونسرقاتوار 
على يد coule JEUN‏ طهر تجاه نحو إنشاء 
قواعد في التمثيل خسّب التقالید الاورويية بهدّن 
تغییر کل شکل الاداء في المسرح العربی. وقد 
تابع الجیل اللاحق طريقة جورج آبیض في إرساء 
قواعد الاداء الرُومانسي الذي es‏ بالالقاء 
المفخم والاداء المُبالّغْ به وهو ما يبدو جلا في 
أسلوب JEUN‏ المصري یوسف وهبي MD‏ 
۰ ۱ 

سادت الوافعيّة في الاداء في فترة لاحقت 
وصارت JE als‏ لدَوّره datés‏ لها 
«Cia‏ وهذا ما نجده في مقال تُقديّ کته خلیل 
زينية عام ۱۹۰۲ في ds‏ المْصوّر المصرية . مع 
عَؤدة جيل من المّسرحيين درس في الخارج» 
وبعد تأثير المدرسة الفرئسيّة والایطالیت» بدأت 
تظهر مدارس في الاداء آهمها تلك العستوحاة 
من منهج ستانسلافسكي بعد أن تُرجمت بعض 
الأجزاء من أعماله إلى العربيّة. 

آما الأداء الملحمی حسب نظربة بريشت فلم 
يهم بشکل دقيقء أو هم من لال المتظور 
الفربن لهه ولذلك جاء Es ER‏ وارتبّط 
بطروحات البحث عن Gi fée‏ للمسرح 
العریی. وتعتیر زیارة فرقة البرلیتر آنسامبل 
الالمانية في الستبنات إلى مصر des‏ هامّة لانْ 
ملي الفرقة قاموا بتدريب المُمثْلِين المصرتین 
على تفنیّات الاداء المَلحمي ‏ 

هناك بعض لامح الأداء Slt‏ في مسرح 


ia! 


- وشم المكان JS‏ على الأداء في هذه الفنون 
لأنّ الحركة وقدرة الصوت Dé‏ في المسرح» 
في حين أن وجود الميكروفونات والكاميرات 
في ستوديو التلفزيون ZE‏ من Gb‏ التمركة 
ويتطلّب من المُمثّل lie‏ صرتيًا أقل» رفي 
تفس الوقت بضطره OÙ‏ يُطوّع حركته وتبرة 
صوته مع وجود هذه التجهيزات. 

- تعابير الوجه وتلونات الصوت في السينما 
والتلفزيون تكتيب أهميّة أكبر من SE‏ 
الجسّدء على العكس من المسرح حيث 
تتساوی خرکة الجسّد مع تعابير الوجه (انظر 
Les‏ الاتصال والمسرح؛ الدراما التلفزيونيّة) 


اداء الممثل في المَسْرّح العَرَينَ: 

استخدم الرراد في التصوص الأولى تعبير 
لیب للدّلالة على أداء JEAN‏ الذي آستوه 
لاعِبّاه بعد ذلك بدأ تعبير التشخيص يَظهّر في 
تصوصهم النظريّة Le‏ يدل على di‏ مفهوم 
المُحاكاة في الأداء كان هو المطلوب من المُمُل 
في زمنهم. وقد تأثر الروّاد بالمدرسة الأوروييّة 
في الأداء لکنهم أقلموها سب الحاجة» 
وخاصّة في العُروض الكوميديّة حيث استفادوا 
من تقاليد الفُرّجة الموجودة اصلا في المُجتمع 
الْعَرّبي وهي تقاليد النديم والمُحبظ والسكواتي* 
والمْعتّي والمشد. 

-۱۸۲۵( کتاب اللبناني نيقولا النقاش‎ Eu 
وثيقة عن فن‎ Ji ۱۱۸۱۹ ارزة لبتان‎ ۵۶4 
تظهر فيها المُطالبة‎ col التمثيل في العالّم‎ 
بالأداء غير المُصطتع وخاصّة في الكوميدياء كما‎ 
)۱۹۰۲-۱۸۳۳( أن السوري أبو خلیل القبّاني‎ 
تطلّب من مثلیه أن ینوا الهِناء والرّقص إلى‎ 
جانب التمئیل. آنا في غررضى المرحيّات‎ 
الجدية ققد كان طابّم الأداء شَطابيًا وتصطننا‎ 


ارث 


خاضّة هي أقرب إلى ما Jan‏ في الطفس* 
والاحتقال” منها في المسرح. إذ تكون عمليّة 
الإدراك فيه حالة روحائيّة (صُوفيّة) GE‏ إلى 
الانعتاق. والامتقبال ینم في هذه الحالة على 
المُستوى الحتی بشكل خاصٌء وبالتالي یشکل 
الإدراك الأساس» في حين تكون عمليّة التفسير 
واعطاء المَعنی ثانویت وقد تغیب أحيانًا. وفي 
حالة المُشارّكة التامّة في oil‏ يكون تُتويج 
الإدراك هو الشّعور بالاستغراق أو gt‏ 
الررحي» أي ما يدعوه الصُّوفيون الشرة او 
الوّجْد .Transe‏ وهذه هي التنيجة التي Gi‏ 
إليها دُعاة المسرح الطَفّسيَ مِثْل الفرتسي أنطونان 
آرتو À Artaud‏ (1514-14835) وغيره. 
ضمن مفهوم EN‏ في المسرح العَرَبِيَ» 
دعا الكاتب المسرحي التونسي یر الدّين المدني 
(۱۹۳۸-) في نصّه «کیف تبني pe‏ إلى 
الكتابة / الجنون. والجنون عنده مرایف للإدراك 
الصوفي EN‏ إدراك بالخواص . 
انظر : الاستقبال. 
« الأراغوز Arugoz‏ 
Aragoz‏ 


انظر: الدّمى (تروض-) یال D‏ 


ه الارتحال Improvisation‏ 
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الارتجال هو عمليّة تقوم على ابكار شيء ما 
أو أداته دون تحضیر مُسبّن. 

أصل كلمة lmprovisation‏ في الفمل 
الايطالي improvisare‏ الذي يعني ألف شيئًا ما 
دون تفكير أو تحضير co‏ وهو مأخوذ في 
الأصل من الكلمة اللاتينيّة improvisus‏ التي 
a 7 Es +‏ 3-0 4 
تعني عا هو غير متوّقع. وفي اللغة العربية ارتجل 


ادر 


المَخرب العربيّ المعاصر ويُعتبّر DE‏ 
«سماعیل پاشا» الذي آخرجه التونسی محمد 
إدريس (1844-) تموذجًا للأداء اللي 
ut LM‏ من OS‏ روض الدّمى* 
والإيماء. 

انظر: Et‏ إعداد «ft‏ الالقای 
اللیب والمسرح. 
« الإدراك Perception‏ 

Perception 

oi‏ كلمة Perception‏ من الفعل اللاتینی 
Percipere‏ الذي يعني أدرك بالخوامن والفكر. 

والإدراك هر عمليّة فيزيولوجيّة وذهنية في آن 
معًا. فهو الوظيفة التي یت من خلالها الأحساس 
بشكل مباشر بالأشياء الخارجيّة عن طريق 
الحواس وتنظیمها وتفسيرها Lai‏ لتكوين صُورة 
عن هذه الأشياء . 

يلعب الإدراك دَوْرَا في عملية لي العمل 
التي وهو من العوامل التي GE‏ إلى SE‏ 
الشمور بالمُتعة”. 

في المسرح بالذات: يكون الإدراك المرحلة 
الأولى في عمليّة الامتقبال*. يَعود ذلك إلى ST‏ 
المسرح يخاطب أحاسيس le‏ سَمْعيّة hais‏ 
وهذا ما يلق المُتعة الحسَيّة. تلي ذلك عملية 
فكريّة تركيية هي عمليّة تشكيل المَعنى . 

والواقع أن هتاك دائما إدراك عَفُويَ يكون 

ي ۳ du os‏ ةم 
التلقي فيه على المستوى nl‏ الشعوري فقط . 
يلي ذلك غالبا مُستوّى آتخر هو مُستوی الإدراك 
المعرفيٌ. وعلق تحدید مستوی الادراك ثم 
الاستقيال بشعطيات اجتماعيّة Dé‏ ونفسیه ذائية 
ومعرفيّة» وأحيانًا بظروف مادية خارجية هي 
ظروف الْعَرْض Le‏ ذاته. 


يشكل المسرح الاحيفالي/ الطقسی" حالة 


ارت 


في آداء المُمثّل في الکومیدیا ديللارته كان يبدو 
وكأنه أنى وليد الأحظة ولم ن الست ل 
مبَقَاء فان واقع الامر عكس ذلك لا 
الكوميديا 59 التي قوم على منهرم La‏ 
ذي الملامح التتعروفة LES‏ لا js‏ من 
Ji‏ سوی أن foi‏ بتنويعات على الدُوْد* 
وعلى المواقف التي تتطلبها الكاتثاه المُسدّدة في 
خطوطها العريضة . أي إن الهامش الارتجالی في 
أداء Ji‏ هو LE‏ مُحمّرة يمتلكها يَمتيكها JU‏ 
بیرایته أو بتراکم خیرات . 

في العصر الحدیث 
توا هاما في العملية 
یمکن سل ظاهرة عودة 
عن العوامل التالية: 
- الافکار الجديدة والایدیولوجیّات التی 
تحکمت بتوجه المسرح في العصر الحديث 
نحو خلق علاقة حية تقو تقوم على الارتجال مع 
الجمهور في مسرح order‏ وسياسي” الخ. 
تنضير المسرح من خلال الاستيحاء من 
الثّراث القديم الشعبی الذي أعمل فترة طويلة 
وكان الارتجال فيه يأخذ حيرا هامًا. وقد 
ساعد على ذلك ظهور التّراسات الجديدة فى 
مجال العلوم الإنسانيّة (أنظر الأنتروبولوجيا 
والمسرح؛ السوسيولوجيا والمسرح). 
المبادی" الجماليّة التي ظهرت في بداية القرن 
العشرين والتي GE‏ بتأثير من de‏ 
dl‏ والتي دفعث تَطوّر العمليّة المسرحيّة 
pi‏ تال الحيّ بين Ja‏ والجمهورء 
ونحو التخلّص من سيطرة التصض» وأحيانًا من 

سيطرة المُخرج" والأساليب الإخراجيّة 

السائدة. 

وامئخیم الارتجال في المسرح الحدیث 
كأسلوب عمل JE‏ کل مراحل العمليّة 


عاد الارتجال ليأخذ 
المسرحيّة ككل ولا 
الارتجال إلى المسرح 


۲۰ 


ارت 


الكلام يعني تَكلّم به من غير أن A‏ 
والارتجال في المسرح يعني أن یقوم الممثّل* 
بأداء شيء غير مُحضّر LÉ‏ انطلاقًا من فكرة أو 
نيمة" cie‏ وبهذا يكون لأداله صفة الابتكار 
والاپداع. ولا ينغي ذلك وجود حالاات ارتجالية 
من نوع À‏ يقرم الممثل فيها بشيء غير متوقع 
أو غير مرسوم ضمن الذَّوْرء وني هذه الحالة 
یکون الارتجال خُروجًا عن النص . 
یعیبر الأداء الارتجالي في المسرح بعَفویته 
تقيض الاداء ES émail‏ والقائم على تکرار 
ما اكتسبه JAN‏ وره خلال تحضیر العَرْض. 
کمن أصول الارتجال كمُمارسة في 
الطقرس Goal‏ أو الاجتماعيّة التي كانت ترك 
مجالا لخرية المُؤدّي ضمن مسارها أو GES‏ 
العام كما أن الارتجال كان تروق في مُختلف 
الحضارات على شكل مهارات أو ألعاب تقوم 
علی ابتکار شي* ما si‏ به المُؤدّي أو اللاعب. 
والارتجال في المسرح قدیم فقد كان الجُرء 
الأساسئ في اداء الممثلين Jongieurs NA‏ 
رالایمایین الرومان؛ وفي عُروض ol‏ في 
أشكال Va‏ الشعبيّة ز في القُرون الرسطی في 
آوروبا» وفي أداء Es‏ والمقلد والحكواتي* 
وغيرهم في التقاليد الشعبيّة قي البُلدان العربيّة. 
لكنّ RS‏ الأكثر AU‏ والذي Je‏ 
مَحطة Lila‏ في تاريخ الارتجال هو الكوميديا 
ديللارته” الإيطاليّة التي انتشرث في القرنين 
السادس عشر والسايع عشرء وكان JM‏ فيها 
تقوم فيها بارتجال 035 انطلاقًا من AU‏ 
مُحضّرة. وقد تبلوّرث مهارات الارتجال ZA‏ 
مع الرّمّن وتراکمت على شكل خيرات في 
التمثيل سمحت بالتوصل إلى ییات عالية 
المُسترى لأداء مُنمّط له قواعده الصَركيّة» وهو ما 
يعرف باسم لازي”. ومع أن الجزء الارتجالی 
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ضمن التدريبات لتحضیر العَرْض المسرحيّ أو 
لإعداد Je‏ ذي LUE‏ عاليةء ولذلك يدل 
الارتجال الیرم في مُناهج المعاهد المسرحيّة 
على شكل تمارين مُتنوّعة. 

من أهم التّجارب التي استندث على 
الارتجال في إعداد J'ai‏ تجربة EPA‏ 
والمنظر الروسي كونستانتين ستانسلافسكي 
Stanislavski‏ .© (۰)۱۹۳۸-۱۸۲۳ وتشمل 
تمارین تستيد على الارتجال من أجل إعادة 
صياغة Jah‏ والدّوّر واعداده؛ وتجربة 
الروسي قسيقولود مييرخولد V. Meyerhold‏ 
(1940-18414) في استخدام الارتجال 
لتَحقيق مطواعيّة عالية er‏ مُستوحيا ذلك 
من الکومیدیا ديللارته والسیرك"؛ وتجرية 
المُخرج البريطاني بيتر بروك P. Brook‏ 
(1875-) الذي استّند في إعداد المُمثّْل على 
فكرة أن الارتجال ليس Ba‏ في خد ذاتهء 
Lil,‏ هو وسيلة للتوصّل إلى أداء جَيّد؛ 
وتجربة المُنظر الفرنسي أنطونان آرتو 
À Artaud‏ (1518-18917): والمخرج 
البولوني جيرزي غروتوقسكي 02010514 .3 
۰)-۱٩۳۳(‏ وبعدهما المُخرجة الأمريكيّة 
جوديت مالينا قصناقاة .1 (۱۹۲۷-). وقد 
استند هؤلاء على الارتجال للتوصّل إلى مَبْر 
اللاوعي و تحفیق الذات. 


- كذلك SE ARE‏ الارتجال في المسرح 


ES‏ ومسرح الاطفال" وضمن توجه 
تحریض الإبداع عند الطفل. من جهة أخرى 
آثبتث تقنيّات الارتجال فعاليّتها في العلاج 
til‏ وصارت تشعل حبرا هاما فى 
البسيكودراما*. ١‏ 
في بدايات المسرح EN‏ وقي توجه 


مُختلف عن توجه المسرح القائم على نصی كان 


المسرحيّة بدا من كتابة الت بشكل مُباشّر 
على الخشبةء أو تطویعه حسب متطلبات 
الجُمهور أو المَوقّف» وانتهاة بإعداد العَرْض 
والدّوْر المسرحي انطلاقا من نص ما آو من 
فكرة مُعيّنة. وقد استخیم الارتجال في هذا 
lt‏ لغايات متنوّعة ومُختلفة عن بعضها 
البعض نذكر منها: 
صيغة الابداع الجماعيّ” التي بُرزث بداية في 
أمريكا فى الستينات من هذا القرن واعتمدثها 
فرقة الليشنغ «Living Theatre‏ وفرقة المسرح 
المفترح Open Theatre‏ وتجارب فرقة 
شكبير الملكيّة Royal Shakespeare‏ 
Company‏ في إنجائرا التي تقوم على اعداد 
عرض مُتكامل بناء على ارتجال JAM‏ أثناء 
التدریب» وتجربة المخرجة الإنجليزية جون 
لبتلرود Litlewood‏ .ل (1915-) القائمة على 
الإعداد الجماعی من خلال الارتجال. 

في فرنسا si‏ صيغة استخدام الارتجال 
في الإبداع الجَماعي* في تجارب فرقة 
الأكواريوم Aquarium‏ وفرقة مسرح الشمس 
Théâtre du Soleil‏ التي cts f‏ إلى en‏ 
عُروض كامئة بناء على ارتجال المُمثْل GAS‏ 
rot‏ آلمسرحی ثم Le‏ نص كامل 
مُستوحية ذلك من نات الکومیدیا ديللارته. 
في مقاطعة الكيبك في كنداء إزدهرٌ في 
السبعينات نوع من العُروض GE‏ جماهيرية 
كبيرة وأخحذ شكل المساجلة بين فريقين 
يرتجلان ارتجالا كاملا على الخشبة (انظر 
أغون) . 

في لبنان dei‏ دور الارتجال في Que‏ 
الإبداع الجماعی في تجارب روجيه عاف 
)-١441(‏ مع فرقة الكراتي. 
اسئخدم الارتجال أيضًا في إعداد الممثل" 


ارش 


ار س 





E. Piscator‏ (۱۹۱۱-۱۸۹۳) الذي استخدم 
lé‏ جديدة بالسبة لما كان سائدًا من بل 
والذي توجه في مسرحه إلى جمهور مُختلف 
وبأسلوب جديد. 

فيما بعد صار تعبير المّسرح الارسططالی 
يعني في اللغة النقدية العالميّة المسرح الايهامی 
Théâtre d'illusion‏ والمسرح الدرامي بشكل 
«ele‏ مُقابل ها هر غير درامي بما في ذلك 
المسرح الملحمي” (انظر درامي / ملحمي). 

هذه التصنیفات ليست دقيقة ولا JE‏ 
مَعايير شاملة pales‏ لكافة الاتّجاهات المسرحيّة . 
فقد ظهرّث في تاريخ المسرح أنواع* وأشكال" 
مسرحيّة لم تلتزم بمفاهيم أرسطو بشأن الصّراع* 
والإيهام والتطهیر. ومع ذلك لا تُعتبّر مسرسا 
ملحميًا. من هله الأنواع والاشکال مسرح 
الب" ومسرح الحياة اليوميّة” والهابنتخ* 
وغيرها من العُروض التي لا تسعى إلى لیام 
المُغْرّج. 

انظر: درامي/ملحمي» شكل مفتوح / شكل 


« الإرشادات الإلخحراجيّة  Stage Directions‏ 
Indications Scéniques | Didascalies‏ 
وتستی أيضًا في اللغة العرية مُلاحظات 
إخراجية. 
والإرشادات الإخراجيّة هي تسمية تُطلّق 
الیرم على أجزاء لنش المسرحيّ المكترب التي 
نعطي معلومات تُحدّد GI‏ أو السّياق الذي 
يُبنى فيه الخطاب* المسرحی. وهذه الارشادات 
تَغيب في العَرْض God Gas‏ وتتحوّل إلى 
علامات مرئية أو Lis‏ 
توي الارشادات الإخراجيّة على مُعلومات 
تُحدّد مکان الحَدّث وزمانه وبين أسماء 


للارتجال دوره الكبير في العمل المسرحيّ 
وارتبط بالشخصيّات Sat‏ التي ابتدعها بعض 
GE‏ المصريّين مثل يعقوب صنوع (۱۸۳۹- 
) وعلي الكار CNAOV-VAAG)‏ ونجیب 
الريحاني )١1949-14841(‏ واللبتاني جورج دخول 
وغيرهم. في كثير من الأحيان كانت الففرات 
الارتجالية تلقی Elu‏ کبیزا حين تأتي على 
شكل فواصل" ترفيهية داخجل HAN‏ آر قبل 
المسرحيّة. من الأشكال الارتجاليّة القديمة في 
العالم العَرَبي ما يُعرّف باسم الفواصل 
الأرطخرلبة سره ص0 وهي تسمية تُركيّة 
لتمثيليّات قصيرة ظهرث في ثركيا عام ۱۷۹۰ 
تُشبه الكوميديا ديللارته وتّقوم على الارتجال. 
انظر : أداء الم . 


د الأرشططاليَ (الْمَسْرّح-)  Aristotellan‏ 
theatre - Thédÿre aristotélicien‏ 
سبة إلى الفيلسوف اليونانيّ أرسطو 
YYY-YAE) Aristote‏ ق.م). 
و«المسرح الارسططالي» تعبير استخدَمّه 
المخرج Hs‏ الألماني برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) في الفصل DEAN‏ 
«حول دراماتورجيّة لا أرسططاليّة». وقد 
استخدّمه في الجزء الاوّل من كتاباته النظرية 
حول المسرح Théâtres‏ ها «Ecrits sur‏ لیّدل 
على شكل كتابة مُحدّد» وعلى نوع من 
الدراماتور جيّة* التي تلترم Gt‏ الاساسي 
للمسرح الذي pl ae‏ وهر التوضّل إلى 
التطهير” عبر الإيهام* والتمثل” . 
عالج يريشت هذه الفكرة في معرض حدیثه 
عن يقثيّات بناء المسرحيّة في المسرح SUN‏ 
في اليشرينات والثلاثينات من هذا القرن» وعلى 
الأخصٌ سرح المُخرج الألمائيّ أروين بيسكاتور 
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النصّ المسرحن لأتها تُحدّد ظروف الخطاب. 

والمعلومات التى تُقَدّمها الارشادات 
الإخراجيّة تکرن اما على شکل us‏ مواز للحوار 
يُسمّى النص الخارجی Us eMetatexte‏ على 
شکل مُعلومات as‏ في الجوار كما في 
أغلب مُسرحيّات الانجليزي وليم شكسيير 
gas .)1141-174( W. Schakespeare‏ 
الخارجي وظيفة إيعازية Fonction conative‏ . 
فجملة مِثْل Cyan‏ فيض أمام الجوار تُعنى 
أمرًا أو إيعارًا يُوجّه SU‏ عو:قل هذه الجملة 
بصوت ححفيض»» ولذئك pen‏ في علم 
اللسانیّات النص الأمريّ أو الايمازي انطلاقّا من 
وظيفته في عَملية التواضل" في المسرح. 

أصول هذا النوع من التعلیمات یعود إلى 
المسرح الیوثانی حيث كانت كلمة ديداسكاليا 
Didaskalia‏ تعني في البداية التعاليم الفلسفیة . 
تطور المعتى فصارت الكلمة تطلق على 
التعليمات التي يُعطيها الکاتب JEU‏ ليُحضّر 
دَوْره. كذلك كانت تسمية ديداسكاليا تُطلّق على 
التقارير التي LES‏ عن المُسابقات التراجيدية 
والكوميدية وئحدد اسمها وتاريخ تُقديمها واسم 
مؤلفهاء وقد ترك آرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۳۸6 
ق.م) ديداسكاليات من هذا التوع أفادت في 
معرفة JS‏ تقدیم المسرحیات في عصره. 

في السرح الرومانن استخیمت نفس کلمة 
دیداسکالیا. لکنها كانت تعني المعلومات التي 
تعطی عن SA‏ المخصص لمسرحية واحدة. 
وما تزال ديداسكاليات الروماني لوسیوس أكيوس 
Accius‏ داعسا موجردة حتّی الیرم وفيها 
معلومات هامّة عن العٌروض LM‏ في زمته. 
وهذا المعنى الروماتي هو أصل المعنى الحديث 
لكلمة ديداسكاليا التي Anis‏ بها اليوم 
الارشادات الإخراجية. 


الشخصیات (قائمة الشخصيّات) والمعلومات 
الخاصّة JR‏ منها أحيانًا (السنّء الشكل 
الشارجي» المهنة إلخ). كما يُمكن أن تحتوي 
على معلومات حول آداء* JE‏ (اللهجت 
النَبْرة» الحركة والانفعال) بالإضافة إلى 
تمعلومات حول الدیکور" والإضاءة* 
والأكسوار” والمُوسيقى والمؤثّرات السمعتة* 
إلخ . كذلك فاد اشم کل شخصية تتكلمة بجانب 
الیعرار" على امتداد en Gall‏ جرا من 
الإرشادات الإخراجيّة . 

على الرّغم من أن الإرشادات الإخراجيّة 
كما pére‏ من التسمية تعلق بعمليّة تحويل 
النصّ إلى عَرّض» ais‏ أساسًا لمجموعة 
القائمين على Jai‏ من ‘opt‏ ومُمثّل* 
ومینوغراف وغیرهم؛ الا نها موجودة في De‏ 
السرحی المکتوب شاعد الفاریء أيضًا على 
تخل شکل BA‏ المسرحيّ. 

اعتبّر الناقد المسرحی رومان انجاردن 
Ingarden‏ .8 51 النصض الجراري هو النض 
hs sprl‏ ما هو خارج عن cel‏ أي 
الإرشادات الإخراجيّة) نض انوي. وقد بين 
إمكانيّة وجود علاقة Dit‏ بين ON‏ كما ذكر 
الناقد ستیفب جانسن Jansen‏ 5 فى AUS‏ انظرية 
الشكل الدرامی» أن هناك نوا من الالتقاء یت 
بين الجوار والارشادات الإخراجيّة إذ لا يمكن 
أن تکون هناك dé‏ جواريّة إذا لم on‏ عن 
قائلها . 
هذا التص المُوازي للچوار في المسرح هو 
المعاول المسرحي لما يطلق عليه اسم الوظيفة 
خارج السردية Meta narrative‏ (آي الرصف 
الذي يُشرح GG‏ في أي جطاب روائي؛ ES‏ 
القرّق هو أن المعلومات التي يُعطيها ge‏ 
الموازي ضَرورة لا يمين الاستغناء عنها في 
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الكاتب تفه بإعداد العَمَل للتمثيل على الخشبة» 
وهذه حالة شکسبیر في انجلترا» وموليير 
Molière‏ (۱۱۷۳-۱۱۲۲) في فرنسا . 

يمن أن تعتير OÙ‏ بداية ظهور الارشادات 
الإخراجيّة بمعناها الحدیث ترامن مع هور 
مسرح LA‏ الإيطاليّة* في القرن السادس عشر؛ 
ومُحاولة رم صورة تشه الواقم من خلال 
الديكور» ومع تحوّل الفضاء" السرحي إلى 
صُورة عن مکان في العالّمء وکذلك مع تطوّر 
مفهرم الشخصية" من مُجرد دور" إلى شخصية 
لها مُواصفات فرديّة آقرب إلى الطبيعة الانسانية. 
عندئذ صار من الضّرورة كتابة نص بوازي الجوار 
ويُعطى المعلومات اللازمة عن الشخصیّات 
والمكان قزاد us‏ الارشادات الإخراجيّة 
وزادت أهميّتها وعلى الأخصٌ في تُصوص 
الدراما” في القرن الثامن عشر وفي تُصوص 
المسرح الواقعيّ والطبيعي في القرن التاسع عشر 
(انظر الواقعيّة والسرح. الطيعيّة والمسرح). 

تطورت هذه الإرشادات تدریجیا منذ نهاية 
القرن التاسع عشر Ets‏ بتأثير cale‏ هامّين: 
- التحرر من الأعراف التي كانت pif‏ مسار 

العَرْض المسرحي : 
- ظهور الإخراج كوظيفة مُستقلّة تستدعي 

تعلیمات من الکاتب للقائمین على العمل . 

في المسرح الحدبث. تغيرت النظرة التقليدية 
إلى الإرشادات الإخراجية كنصٌ له وظيفة عملية 
di‏ ولم يد المُخرج يعتبره نا GE‏ 
«لترجمة» النسّ على الخشبة» Lis‏ صار یتعامل 
معه من مُنطلّق الخبار الإخراجي. فقي بعض 
الأحيان يبتعد المخرح نهائيًا عن الإرشادات 
الإخراجيّة التي يحتويها النصض» أو يستبدلها بما 
یتناسب مع قراءته الخاصّة للنض. ففي مسرحية 
بُستان JS‏ للروسي آنطون تشیخوف 
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في الكوميديا ديللارته” يُعتبّر السيتاريو” 
الذي يُقرؤه المُمثْلون قبل دخرلهم إلى الخشبة 
شکلا من أشكال الإرشادات الإخراجيّة في ذلك 
الوقت. 
في ou‏ الأولى للصوص المسرحيّة 
القديمة» كان نص المسرحية يُسيّق بقائمة تحدد 
آسماء وصفات الشخصيّات بكلمات قليلة ويُطلق 
على هذه القائمة اشم أدوار الدراما Dramatis‏ 
.Personae‏ وما زال هذا التعبير Visé‏ حتّی 
اليوم في اللغات الأنجلوساكسونيّة والألمانيّة. 

52 المسرح الانجليزي القديم تفلید 
استخدام وثيقة تُسبّى الع(۳ تحتوي على تُعليمات 
gen 25‏ من مُدير الفرقة لأعضائها تُحدّد 
دُخول رخروج المُمتّلين وئوئت استعمال 
الأكسسوارات وإدخالها على الخشبة» كما DE‏ 
تقليدًا À‏ وهر إعطاء تعليمات مقتضبة تأخذ 
أحيانا شكل زوامز" يَقَهمُها العاملون في المسرح 
تُحدّد وضع JM‏ وحركته ومكانه على الخشبة 
(فوق» LU‏ يمين» يسارء في الوسط إلخ). 
وهذا ما يُطلق عليه اسم إرشادات الخثبة Stage‏ 

فيما بعد وقبل شُلهور الإخراج*: صارت 
التعليمات irait‏ من المُشرف على العَرْض 
للعاملين في المسرح شاعدهم على Lis‏ 
العَرض على الخشبة تسججل فيما عرف بام 
Cahier de Régie Aa 35‏ . وقد JE‏ هذا 
التقليد سائدًا حتّی بعد ظهور وظيفة المخرج . 

والواقع OÙ‏ الحاجة للإرشادات الإخراجية 
تتفي تمامًا أو تغلص إلى I‏ الادنی في 
المسرح المتط الذي تحلد الأعراف* المسرية 
الصارمة مکوناته وشکل تقدیمه وطريقة الاداء فيه 
LS‏ هو الحال في المسرح الشرقی" التقليدي . 
كما تتفي أو DS‏ في المسرح الذي يقوم فيه 


dl 
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التعليمات التي أعطاها الكاتب القرنئ جان 
J. Genet di‏ (۱۹۸۱-۱۰) في مسرحية 
«الخادمات» تست عنوان كيف عدم مس رحية 
الخادمات»» رفي التعليقات التي تلي کل لوحة 
في مسرحيّة «البارافانات». 

تراققت هذه التوجهات مع الاهتمام بالعناصر 
التي تُشكل لغة المَرْض Je‏ الحركة والإضاءةء 
وهذا ما نجده في مسرحية «کومیدیا» لبيكيت 
حيث تكون الإضاءة التي تُتركز على الشخصيّة 
المُتكلّمة هي المُعايل البَصرِيّ لجزه اساسی من 
الإرشادات الإخراجيّة وهو تحدید اشم كل 
شخصيّة بجانب الجوار. 
« الأزلكيناد Harlequinade‏ 

Arlequinade 

نسبة إلى أرلكان Arlequin‏ وعو إحدى 
الشخصيّات التمطيّة في الكوميديا ديللارته" . 

والارلکیناد تسمية تطلق على مسرحيّة 
Lou‏ یب فيها أرلكان الدَّوّْر الاساسی . وقد 
ظهرت كخلاصة تجمع بين تقالید الکومیدیا 
دیللارته الإيطاليّة وتقاليد عُروض المُمتّلین 
الصامتين في مسرح الاسواق" في فرنسا. 

تعد الأرلكيناد مرحلة عامّة من مراحل تلور 
Gi‏ الإيماء” (بانتوميم) في إنجلترا في القرن 
التاسع عشر بعد أن انتقلث إلى هناك من فرنسا 
على يد مُدرّب الرقص جون ويقر Weaver‏ .[ 
(۱۷۱۰-۱۷۳) الذي أدخل إلى المسرح 
الإنجليزي تقاليد ما és‏ بالليالي GUN‏ 
[lian Night Scenes‏ وهي مشاهد قصيرة 
صامتة تقوم فيها شخصيّات الكوميديا دیللارته 
بأداء مَرحات مأخوذة من البيناريوهات المعروفة 
(انظر سیناریو). فیما بعد قام CN‏ والمخرج 
البریطانن جون ریتش J Rich‏ (۱۷۲-۱۹۹۲) 


À Tchekhov‏ (۱۹۰-۱۸۱۰) آضاف المخرج 
الایطالی جورجیر شتریللر G.Strehler‏ 
(۱۹۲۱-) حركة غير موجودة فى النصل حین 
جعل غاییف qui‏ الخزانة في العُرفة التي USE‏ 
مع آخته من زمن الظفولة يهور منها عدد كبير 
من الالعاب Le‏ يُعطي صورة دَفْق الذكريات. 

کذلك صار هناك ترجه لابراز الارشادات 
الإخراجية في الغرض واعلانها ere Des‏ 
رواضح. وقد كان الالمانی برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) من آوائل الذین 
تعاملوا مع الارشادات الإخراجيّة بشکل موف 
دراميًا فجعلها تأتي في sf‏ على شکل 
لافتات مكتربة أو صوت خارجيّ Voix Ja‏ 
off‏ واستخدّمها کعتصر من “ait pole‏ 
ووسيلة للتغريب”. 

من جهة آحری. تَغْيّرت النظرة إلى 
الإرشادات الإخراجية في المسرح الحديث فبرز 
اتجاه ضمن الكتابة المسرحيّة نحو الإكثار من 
التفاصيل في هذه الارشادات حتّي صارت تعاول 
الوصف في النص M‏ ولدرجة صار يبدو 
معها ol‏ الحدود بدأت تمْحي بين الأجناس 
الأدبيّة. وهذا ما يبدو في بعض النصوص التي 
تُشكل الإرشادات الاخراجية فيها الجْزء الأكبر 
من Gall‏ كما في مسرحية «نهاية اللعيةة 
للاراندي صموئیل بيكيت Beckett‏ .5 (1405- 
۵۹ أو تَشْغْلٌ الت بأكمله كما قي مسرحيّة 
«فُضل دون کلام لبيكيت ومسرحية *الرّییب يريد 
أن يُصبح وصیّا» للألمائيٌ بیتر عاندكة 
P. Handke‏ )14£-=(. 

كذلك» وضمن اعتمام الكتّاب mil‏ 
بعمليّة تحضیر القرض صارت الإرشادات 
الإخراجيّة تحمل رؤية متكاملة من الكاتب 
لطريقة تقديم عرضه. يبدو هذا واضحًا في 
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- في المسرح الکلاسیکین القائم على التكثيف 
cal‏ المرئبط بمّبدأ وَحدة الزمان. يمين أن 
تتطابق الأزمة مع تقطة” انطلاق العَدّت 
وعليها تسج الحبكة". 
- في المسرح bal‏ بشكل عامء غاليًا ما 
تكون الأزمة داخلية تأخذ بُعدًا بسيكولوجنًا أو 
أخلاقيًا فتعیشها الشخصية" التي یتوجب عليها 
US‏ قٌرارء وهذا القّرار هو الذي يُكرّن بداية 
الحَدَّث ويُودّي إلى الفقدة. 
- اعتّبر EN‏ الایطالیون الذين اعتّمدوا أسلوب 
المُنظر الرومانن هوراس to) Horace‏ 
۸ق.م) في تقطیع " المسرحية لفصول خمسة 
ë‏ الأزمة تقع في مُنتصّف المسرحيّةء أي في 
dax‏ الفصل الثالث» وبالتالي توا alé‏ 
مع الذروة (انظر هرم فرايتاغ في كلمة ذُروة). 
في المسرح الحلیث وبدءٌا من المسرح 
الي لم يعد هناك x‏ بين الأزمة والعقدة 
والتصاغد الدرامي كما هو الحال في مسرحية 
«بستان GES‏ للروسي أنطون تشیخوف 
A Tchekbov‏ (۱۹۰6-۱۸۱۰) حیث تعيش 
الشخصيّات آزمتها منذ البداية دون أن یکون 
شاك تصاعد درامی؛ أو صارت الازمة النابض 
الاساسی للحَدّث لكتها لا تتفجر الا في النهاية 
دبدون وجود عُقدة كما في مسرحيّة للم 
أبنائي» للكاتب الأمريكي آرثر ميللر À Miller‏ 
AA)‏ ۱ 
في بعض الأحيان تغیب الأزمة نهایا عن 
المسرحيّة» كما في مسرح العَبّث”. OUT‏ في 
المسرح الملحمی" ومسرح الحياة الیومیة" 
فتكون الأزمة مُستمرّة من البداية حتّی النهاية 
بعيدًا عن آي تصاعد درامی بسبب | 
على شكل لوحات (انظر البنيوية والمسرحء 
تقطيع) . 
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بتحویلها إلى ما يُعرّف بالبانتوميم الانجليزي . 
دور الارلکیناد حول قصص أرلكان مع 
حبیته كولومبين Colombine‏ ررالدها بانتالوني 
«Pantalone‏ وقد تالت شعييّة كبيرة في البداية 
حيث كانت تلم کمرض Eu‏ على السهرة 
بأكملهاء ثم تحوّلت إلى مشاهد قصيرة راقصة 
ويهلوائيّة. فيما بعد صارت الأرلكيتاد أقصر 
رتحوّلت إلى تشهد اقتاحئ لحکایا AE‏ 
عقر ثم إلى مشهد ختامي لعرض البانتوميم 
قبل أن تختفي تماما قبل الحرب العالميّة الثانية. 
انظر : الایماء. 
۰ الأَرْمَة Crisis‏ 
Crise‏ 
في اللغة العربيّة الأزمة هي UE‏ والضيقة. 
كذلك يقال أرّمَّ JU‏ أي أحكم فَثلهء وفي هذا 
المعنى انسجام مع الصورة البلاغيّة التي LE‏ 
مراحل الْحَدّث بالخیوط التي تُتشابك تدريجيًا 
ويُحكم ترابطها ÈS‏ العقدة" في المسرحية. 
حافظت اللغة الإنجليزيّة على الاصل 
اليوناني Crisis‏ وهي كلمة تعني القّرار. 
والأزمة هي مرحلة من مراحل تَطوّر 
الجكاية" في المسرح الدرامي عبر مسار رم 
دا EE‏ ويتصاعد إلى کرد" کم يتتمي 
بشائمة”. والأزمة في هذه الحالة هي المرحلة 
التي د GS‏ الذروة وتهتىء للصّراع" والعقدة. 
في بعض الحالات یمکن أن جد في 
المسرحيّة الواحدة ske‏ آرمات إذا كان پناژها 
۳ يُقوم على حَبكة سنویت ولذلك تجد في الخطاب 
النقديّ الإنجليزئ د تَعبيرًا JA‏ على هذه التعدديّة 
هو تعيير UN‏ الاساستة Major crisis‏ . 
ومفهوم il‏ في المسرح الدرامي مرتبط 
بمفهومي العقدة والثروة: 
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الصّيرورة النفسيّة والظروف الاجتماعيّة 
والتاريخيّة LA,‏ الثقاقيّة التي تحدد 
مجموعة ية كججمهور للمسرح (انظر de‏ 
الجْمال والمسرح). 65 ذلك من خلال 
«استبيانات» تُطرّح على تماذج من 
المشاهدين فين انتماءهم ووضعهم 
الاجتماعي» is‏ ثقافتهم وما یتوقمونه من 
العَرْض» ومدى استيعابهم لما كُدّم لهمء وما 
RS‏ في ذاكرتهم من العَرّض الذي شاهدوه 
بعد مُرور مد La;‏ 
۳ - الفعل الذي یمارسه العتفرج الفرد كإنسان له 
مکوناته النفسيّة والذهنيّة والانفعاليّة 
والاجتماعية لتفسير ما pit‏ إليه في ON‏ 
المسرحی . وعمليّة الاستقبال بهذا المعنى 
has‏ عمليّات مُتعدّدة Jet‏ فيها الاحساس 
والادراك" والحکم أو بناء المعتى والذاكرة. 
ولم تهِتمٌ هذه الدراسات بالاستقبال 
وحسب» & وا أيضًا باب أي بصياغة 
العمل المسرحن نَفْسه على اعتبار b‏ مسار 
بناء العمل وطابّعه وأسلوب & واحتمالات 
المعنى التي ینفتح عليها أمر یر في وعية 
الاستقبال. 
والواقع أن الاهتمام بالاسيقبال لم یوب في 
الدراسات التاريشيّة والاجتماعيّة التقليديّة 
للمسرح . لکن هذه النراسات لم RÉ‏ ولفترة 
طويلة» البحث في تأثير التطهیر"؛ وفيما بعد 
التغريب” البريشتي 
والواقع أن يراسة الامیقبال في المسرح 
(بالمعنى الثالث للكلمة) ظهرث مُعأشّرة. 
فالبحوث TN‏ والسمیولوجیا" التي كانت 
المنهج المع في تحلیل العمل المسرحي درست 
النض کمَنظومة مُغلّقة على تفسها. ولت في 


ست 


انظر: عُقدة, صراع» ذُروة. 
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انظر : عَرْض المُنوعات . 
» الاستقبال Reception‏ 
۱ 
من الفعل اللاتيني FEcipere‏ بمعنى تَلقَى أو 


ومفهوم الامتقبال حدیث ES‏ في الخطاب 
النقدي المسرحي ‏ وقد استخدمه المُتظرون 
الانجلوساکسون في العجال Gp‏ والاعلامي 
آوّلا. ثم استُعمل في المجال المسرحی قيما بعد 
مع انفتاح العلوم التقديّة على بعضها. ودراسة 
الاستقبال في المسرح كآليّة تعنی بالعمل 

التفسيري (انظر تأویل) الذي يُقوم به تفج" 

كفرد . 
اغذ puis‏ الاستقبال JE‏ تَطوّره lé‏ 

متعددت فهو OX‏ على: 

١‏ - كيفيّة تعامل مجموعة ما مع أعمال كاتب أو 
dy‏ أو فتان أو مدرسة أو تیار أو اسلوب 
عبر التاریخ» aka‏ هي نظرية الاستقبال 
الألمائيّة Rezeptionsgeschichte‏ التى 
انصبّت على البعد التاريخي لعمليّة 
الاسيقبال. وقد براق ذلك بظهور الدٌراسات 
التي اهتمّت بجماليّات تأثير* العمل 
Wirkungsäesthetik‏ . 

۲ -العناصر التي تَتحكّم بلق جُمهور ما 
للعرزض المسرحی. فمع JS‏ سوسیولوجیا؟ 
المسرح ؛ اعم الدارسون بالاستقبال على 
مُستوى الجمهور" کمجموعة. وصارت 
وراسة الامیقبال LS‏ من استطيقا المسرح 


اس ت 


العلاقة المسرحيّة La relation Thédtrale‏ . 
ضمن هذا المنظور» درست آلية الاستقبال 
كعمليّة خلاقة Lu‏ ذاتها لائها تَشمّل التلقي 
وعمليّة تركيب المّعنى. كذلك طرحت العَلاقة ما 
بين الإنتاج والاستقبال كصّلاقة تاثیر متبادّل لها 
طابّع جَدَّلىَ. Leu‏ العمل المسرحي GLS)‏ كان 
أو site‏ أي عنصر من العاملين في الإنتاج 
المسرحي) يأخذ بعين الاعتبار المتفرج الذي 
وجه إليه وقدرته على تركيب المعنی» ويُتخيّر له 
نوعية التأثير الملائمة» وهذا ما پسمی استراتيجية 
العمل. من جهة آحری فان peu‏ بِدَوْره 
یستقیل العرض من خلال تکوینه الخاص 
(اتفعال» زدراك فهّم. تآثيرء وذاكرة). أي dl‏ 
جد لته مَوقِعًا أو علاقة ما duf‏ بالنصٌ أو 
بالعزض. وعملية A‏ هذه أو تأويل get‏ 

تُشكل ما يُطلّق عليه اسم القراءة*. 


: AE EN 
تختلفب طبيعة الاستقبال حَسّب غلاقة‎ 
نرق‎ US المُتفرّج بالعرزض وبالمسرح‎ 
المتفرّج وتکوینه المغرفی ومدی اعتياده على‎ 
GA الروامز المسرحيّة:» ومعرفته المُسيّقة‎ 
بالقراءة أو من خلال روض سابقف كُلها‎ 
AS في مُستوى ونوعيّة‎ Lois عوامل تلعب‎ 
كذلك فاد عمليّة التلقي والمُتابعة نتم على‎ 
no العُستوى الانفعالی والفكريّ‎ 
أو مسترى الاداء)‎ nl (المضمون: الشكل‎ 
رهي التي تحلد مستوی المتعة* وطبيعتها. من‎ 
ناحية ثانية» هناك عوامل أخرى تلمب دورها فى‎ 
Je Bu الاستقبال لدى المتفرج منها عوامل‎ 
Gt مُوقع المُتفرْج في الصالةء ومنها عوامل‎ 
مل كرّجة التمثل” مع الشخصية وكرّجة الانکار*‎ 
بالنسبة لما يُقدّم على الخثبة وغير ذلك. وقي‎ 


اس ت 


مجال المّسرح لفترة طويلة 65 بدراسة وتوصیف 
EN‏ الدراميّة فقط دون أن تنفتح على ما هو 
خارج النضّء أي الواقع» وما هو بعد النضٌ» 
أي all‏ التفسيري Gale‏ في عمليّة التلقي. 
كذلك فإ نظريّة التواصّل والإعلام التي راکبث 
هذه cpl‏ تعاملتٌ مع العَرْض وکائه رسالة 
Message‏ مکونة من إشارات ÉÉ‏ لمُلَقّ لا 
يُتجاوز دوره تفكيك الروامز" (انظر التواصل). 
رلذلك لم يَيِمْ التوضّل إلى المعنى الثالث لمفهوم 
الاستقبال إلا مع تطوّر العُلوم النقديّة وتَداحُلها. 


القلاقة المَمْرَحِيّة : 

يعتبّر الشکلانیون الروس اوّل من طرّح فكرة 
وُجود عناصر ضمن العمل Gt‏ تُعتبّر إشارات 
مُوجهة AU‏ ولها دَوْر التأكيد على الصنعة 
الأدبيّة وشَكُل إنتاج العمل. وقد اعتَبّر هؤلاء أن 
تأثير هذه الاشارات على المْتلقّي هو بداية 
للعملّة الدّلاليّة في At‏ لأنها تأتي بشكل واع 
ومقصود من LS, «Emeteur LAN J5‏ 
المستقيل Récepteur‏ وقد بیّن GUN‏ الفرنسی 
پیر فولتز عناملا .82 في يراسته حول ما هو 
غريب وشادٌ في مَضمون العمل أن هذه العناصر 
بعُرابتها تلعب تور المُحرّض في تمليّة التلقي . 

من ناحية أخرى يعر المسرحی GUN‏ 
برتولت بریشت J5 (401-1444) 8. Brecht‏ 
من لقَتَ النظر إلى دور المتفرج» واعتیر المسرح 
5 المفرج, لکته لم يذهب أيعد من ذلك . 

انطلقتِ التّراسات الحديثة من كل هذه 
المفاهيم lis‏ بما ee‏ نظريّة التواصّل من 
آناق جديدة لعّلاقة التلقّي» غدرستٍ الاستقبال 
کقلاقة بين المتفرّج رالمادة المسرحیة. أي 
العالّم المُصوّر فيهاء وبين por‏ ومرجع هذه 
المائة» أي الواقع» وهذا ما أطلق عليه اسم 


pl‏ ت 


| ست 





الإيطاليّان أنجيلو روزانتة À Ruzzante‏ 
(۱۵۶۲-۱۵۰۲) ونيكولو مكياقللي 
N. Machiaveli‏ (9-1515؟2١) 2‏ ا وفي 
مسرحیات المصري يعقوب صنوع (1849- 
CAT‏ 
- إهداء وشکر للمَلِك أو للشخصيّة الهامّة التي 
ترعی الفرقة”*» وغالبًا ما LR‏ الاستهلال 
صديق للمُؤلّفء وهذا ما تجده في المسرح 
الاليزابثي حيث كانت الفرق تخضم لحماية 
أحد An‏ أو الأمراء. 
- عَرْض لرأي المُولّف Sa‏ المسرحيّ بشكل 
عام أو بالمُسرحية التي كُتبها كما فعل الفرنسيّ 
مولیبر #كغتامكظ (۱۱۷۳-۱۲۲۲) في مسرحيّة 
«افتتاحيّة فرساي»» والالمانن ولفغانغ غوتة 
W. Goethe‏ (۱۸۳۲-۱۷۹) فى عسرحيّة 
«فاوست» US‏ مارون النقاش (۱۸۷۱۷- 
۵ فى کل مسرچانه. 
عندما صارت النُصوص المسرحيّة تُطبَع 
وتَشّره صارت المُقدّمات التي يكتبها المُؤلفون 
واحدة من الاشكال التي تطوّر إليها الاستهلال 
کخطبة حول FA‏ المسرحی. والامثلة على ذلك 
عديدة تُذكر منها SUIS‏ الكاتيين الفرنسيّين بير 
كورني Comeille‏ .۳ (1584-15+5) وجان 
راسين Racine‏ .3 )1144-1174( لمسرحيّاتهما 
عندما طبعت» ومُتَدّمات مسرحيّات الايرلئدي 
جورج برنار شو JB. Shaw‏ (۰)۱۹9۰-۱۸۵۱ 
وكُلَ ما كتيه الكاتب الفرنسي جان جينيه 
(NAAT-111:) J. Genet‏ تحت عتاوين ثل 
«کیف نُقدّم هذه التسرحيّةة أو «رسائل إلى 
المخرج». وكُلَ اليانات المسرحيّة التي كتبها 
ولو أمثال gl‏ عصام محفوظ (1979-) 
والسوري سعدالله وتوس (1951-) والمصري 
يوسف |دریس (۱۹۹۱-۱۹۲۷). 


الواقع فا المُّهمَ في عملية الاستقبال هو العمل 
الذي يقوم به المتفرّج تجاه ما يراه نفي JS‏ 
عمل Gr‏ يريط المتفرج بين مَرجعه الخاص 
ومرجعيّة العمل» وبين العالّم الوهميّ المتعروض 
عليه وبين واقعه هو. 

انظر: التواشلء التأثيرء الإدراكء أُمّق 


التوقع . 
» الاسيهلال (برولوغوس» Prologue‏ 
Prologue‏ 
من البونانية Pro-Logos‏ التي تعني ما gs‏ 


الکلام . 
في المرح اليونانيِ القدیم الاستهلال هو 

الذي GS‏ ذخول الجوقة"» أي أنه يأتى 
في البداية الفعليّة للتراجیدیا*. | 
- يحتف الاستهلال عن المُقدّمة* في أله لا 
JR‏ بثلها رَحد: عُضويّةَ مع الفعل الدرامت* 
الاساسی في المسرحية» وان كان يَتعلّق بشكل 
أو بآخر بموضوع المسرحية وبجوّها العام. في 
مسرحيّات الکاتب الیونانی يوريييدس Euripide‏ 
(443-١١4ق.م)‏ صار الاستهلال يأخذ شكل 
مونولوغ” يعطي المعلومات الضروريّة لفهم 
المسرحيّة ويأتي Que‏ على لسان أحد الآلهة. 
أما في الكوميديا" اللاتيبّة فكان يأتي على لسان 
شخصيّة تُدعى بنفس الاسم في القرون الوسطى 
صارت هله الوظيفة الدراميّة تعطى لمُدير اللعبة 
Meneur de Jeu‏ الذي ينظ المسرحية على 
الخشبة ویقدم الشخصيّات. 

بعد دنك » واعتبارًا من القرن السادس عشر 
صار الاستهلال افتتاحية للمسرحيّة يأخذ أشكالًا 
ووظائف متتوّعة: 
- وجه" للجُمهور يُطرّح بلسان lp‏ موضوع 

NI‏ ويّروي الجكاية"“ كما في مسرحیّات 


الْمَد 


اس ر 


عالّم الواقع في حين یقوم الاستهلال UE‏ 


. المعاكس‎ 
LA : انظر‎ 
Mystery Play الأسرار‎ = 
Mystère 


من اللاتينيّة Mysterium‏ بمعنی الحقيقة 
المُخفية أو السْرّء وهي في الاصل Bel‏ من 
الكلمة اللاتينيّة Ministerium‏ التي تعني SUN‏ 
Lil‏ 

والاسرار هي عروض كانت ré‏ في أورربا 
اعتيارًا من القرن الرابع عشر وحتی السادس 
عشر. dés‏ إلى مواضيع Lo‏ مأخوذة من 
الکتاب pl‏ أو من حياة القدّيسين. لكنّ 
ذلك لا pe‏ من وجود فواصل" Sos‏ في 
هذه العُروض» أو AE‏ الطابع pe‏ على بعض 


الشسخصیات فيها. 
من pa‏ المواضيع التي تتطرق إليها الأسرار 


آلام المسيح؛ لذا یطلق عليها في كثير من 
الأحيان أسرار الآلام ها Mystères de‏ 
«Passion‏ وتختصر إلى عُروض الآلام . 

في إنجلتراء لم يُستخدّم اشم الأسرار إلا 
اعتبارا من القرن الثامن عشر OÙ‏ التسمية 
الشائعة كانت حتّی ذلك التاريخ هي مسرحية 
المُعجزات” Miracle Play‏ . 

في ألمانيا تُعتبّر مسرحيّات الآلام Passion‏ 
Spiele‏ المُعادل البروتستانتي لقروض الاسرار 
انکائولیکیه في فرنسا وإسبانيا. وقد تطوّر هذا 
التوع بعد عام ۰۵ بتأثير من Je‏ الدّين 
البروتستانتئ مارتن لوثر Martin Luther‏ الذي 
استختم الأمثولة* في هذه العُروض یمنگی 
تعليمي من خلال تعلیقات مدیر Meneur te‏ 
de jeu‏ وذلك للتبشير بالاصلاح الدینی. ومن 


| س ت 


بالإضافة إلى ذلك كانت للاستهلال وظيفة 
في المسرح 
المُعاصرء إذ كان في مضموثه يحت الجُمهور 
على الهدوء ويله إلى بداية المسرحيّة: وهو في 
هذا المنحى مُتصر من عناصر المشرحة*. من 
هذا المطلق ُلحَظ غياب الاستهلال في المسرج 
الطبيعي والواقعي بسبب LES‏ العولفین في جعل 
المسرح صُورة عن عن الواقع وتحقیق الایهام* ثم 
عردته للظهور في المسرح الملحم ی" حيث 
استخیم على شکل hf‏ للجْمهور لتحقيق 
التغریب" رلمنم اندماج المتفرج بالعَرْض» 
ودعوته لان يكون Gé‏ واعيّاء كما هو الحال 
في استهلال مسرحيّة «رجل برجل» للکاتب 
الالمانی برتولت بریشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
191+ - 

في بعض الاحیان. لم يلجأ المسرحیّون إلى 
الاستهلال بشكله التقليدي (خطاب مُوجّه إلى 
الجُمهور) وإثّما أوردوه في أعمالهم على شكل 
أغانٍ أو وَضَلات غنائية يُقصّح بها العَرْض كما 
في المسرح A‏ أو على شكل مسرحية 
فصيرة لا عَلاقة لها مباشرة بالمسرحيّة الأصليّة 
(انظر فواصل)» بل 3 هناك نوا من 
المسرحيات الامتهلالة د تسمى باسم رم الشتارة 
Lever de rideau‏ لكونها cé‏ عن بداية الْعَرُض 
وتدعو المُعْرّجين لك الضجيج والتهيّؤ للقُرْجة. 

يقابل البرولوغوس في بداية المسرحية ما 
يُسمَى الإبيلوغوس أو الختام Epilogue‏ (من 
اليونانية Epilogos‏ = الختام)» وهو خطاب يأتي 
في نهاية المسرحيّة Ga‏ اللروس الأخلاقية 
أو السياسيّة التي يكن استباطها من المسرحیت 
وهو Sas‏ عن . الخاتمة* في أنه دون علافة 
عُضوية مع Juill‏ الاساسی في المسرحيّة. وإِنْما 
يساد على EMI pif‏ من عالّم JA‏ إلى 


عمليّة لبه كور قتح “DU‏ 


اسك 


في البداية كان المُمثّلون في عُروض الأسرار 

من الهُواة fé‏ اختيارهم من رجال الكنيسة 
لین ثم مات جمعيّات حرفية تعاونية 
لتقديم هذه العُروض وآشهرها في فرنسا Gi‏ 
أخوان الآلام. فيما بعد صارت الأسرار تلم في 
أماكن Le ae‏ أزال عنها الطابّع الاحفالی 
cuil‏ وأعطاها طابَعًا دنیویّا أدى إلى ei‏ 
Gt‏ في فرنسا عام ۱۵٤۸‏ . 

أنظر: دينيٌ (مسرح-) الأوتوساكرمنتالء 
المعجزات . 
« الاسكتش Sketch‏ 

Sketch 

كلمة دخلت اللغة الانجليزية حوالي عام 
۳ وتّعني المخط. وتتعتل tn!‏ في 
آغلب اللغات كما هي . 

أصل الكلمة من اليونائيّة «Skhédios‏ ومنها 
الكلمة اللاتييّة Schedius‏ التى تعنى رسمّا بدايًا 
CLÉ‏ يُصوّر UN‏ الرئيسيّة فقط لشيء ماء 
والعمل المُرتجَلء ومن تم القصيدة المرتّجلة, 

plis à‏ هذه الكلمة في مجال الأدب والفنٌّ 
للدّلالة على عمل قصير وخفيف pl‏ موضوعًا 
ما بشكل سريعء كذلك Je‏ في مجال 
المرسيقى للدّلالة على قطعة قصيرة للبيانو. 

في مجال المسرح تُستعمّل كلمة اسكتش 
للدلالة على قطعة مسرحيّة قصيرة ذات ge‏ 
ii‏ ینب عليه طايّع الارتجال؟» وتحتوي على 
عدد قليل عن الشخصيات. 

أصول الاسكتش المسرحین تَكمّن في 
الفواصل" التي كانت رافق العُروض المسرحيّة 

في القرن السادس عشر» ّم استقلّت على شكل 
مشاهد درامية قصيرة في الفرن الابع عشر كما 
في jette AN‏ 30:۵ في اصرح 


اس ر 


أشهر عُروض الأسرار إلألمانية تلك التي تُقام 
في مدينة أوير آمرغاو Oberamergau‏ قرب مديئة 
ميونيخ HS‏ عشر سنوات ci‏ وهو تقليد لا زال 
ماريًا Ge‏ يومنا هذا . 

في إسبانيا هناك نوع Gel‏ من الاسرار لا 
زال یعدم حتّى اليوم واشمه أسرار مدينة إيلش 
Elche‏ الذي ظهر في قشتالة وتحوّل إلى 
الأوتوساكرسنتال” الإسباني . 

في فرنسا تعتبر عُروض الاسرار شکلا 
مسرحيًا مورا SE‏ مع الأشكال الأخرى 
في المسرح الديني* مِثْل الأخلاقيّات* 
والمُعجزات» وقد أخذت طابَمًا مَدنيًا هاما مع 
صُعود البورجوازيّة واهتمامها بتقديم هذه 
العُروض في ساحات المدينة في فترة الاصواق 
المُوسِميّة لجَذْب الزبائن من OÙ‏ المُجاورة 
ولتشغيل التشاغل الجرنية التي تملكها . 

وتصوص عُروض الاسرار لها Loges‏ لان 
الممئلین الجوّالین Jongieurs‏ کانوا ون 
ريّتداولون فیما بینهم Less‏ مكتوبة ويُضيفون 
عليها مقاطع جديدة يما Jar‏ هذه النُصوص 
تطول كثيرًا (۵۱۰۰۰ بيا من OA‏ والواقع 
أن التصوص لم تكن سوى ذريعة لتقديم العرض 
الذي كان يأخذ طابّع الاحتفال” ویتطلّب مئات 
المْمتّلين» وإخراجًا فشمًا تكثر فيه الخدّعء 
وأزياء مُكلفة لا ثراعي فيها DA‏ التاريضيّة. 
كذلك فان الدیکور Décor simultané A‏ 
في هله العُروض كان JE‏ أمكنة مُتباعدة 
جغرافيًا لكتها تتجاور على الخشبة من خلال 
آجزانه التي AS‏ المنازل -Mansions‏ 

تدم غروض الأسرار في الهواء GUN‏ 
وتستمرٌ ده يام في كرات الأعياد وأحيانًا ie‏ 
آسابیع وَيسبقها OU‏ مركب يُشارك فيه كل 
المُمثّلين. 


اس ل 


هو وجود تفس الشخصيّة” المحوريّة مع اختلاف 
وتباین في المرانف» أو وجود ياق واحد 
تختلف فيه الشخصیّات من مشهد EN‏ 6 وهکذا 
تشکل مجموعة الاسکتشات المُسقلّة ds‏ تما 
متکاملا في العَرْض المسرحی: وهذا ما تجده 
في اعمال مسرح الشوك التي ألفها في سورية 
عمر حاجو وأخرجها وشارك فيها دريد لحام. 

۳ ۰ و تا 

تجد الاسکتش كنوع من الفقرات المستقلة 
ایشا في الفودثیل" بمعناها الأمریکی وفي 
عروض الکاباریه* والريشيو“ وفي عروضص 
الشانسونيه” (انظر عرض المنوعات). 

في العالم الْعَرَبِيَ Le‏ المصري بعقوب صنوع 
(۱۹۱۲-۱۸۳۹) آول من استولد تقاليد الفواصل 
الفُكاعيّة التي تحوّلت إلى ما يُشبه الاسکتش. 
فقد كان يُلقَى التكات بصورة مُتتابعة فى 
الاستراحة بين فصول Le all‏ ثم تحوّلت هذه 
الفواصل إلى جزء من البناء الدراعيّ لإقبال 
الجمهور" عليها . 

في العصر الحدیث اشتهر اللینانیّان الاخوان 
عاصي (۱۹۸۱-۱۹۲۳) ومنصور الرحباني 
(۱۹۲۵-) في بداية مسيرتهما LAN‏ بمجموعة 
الاسکتشات الإذاعيّة التي قماها في الخمسینات 
مع فیلمون Les‏ نذگر منها «حالة والدیب". 
ابارود اهریوا؛: ابراد الجمعیة» إلخ. كما أن 
مسرح الساعة العاشرة في لبنان الذي عمل فيه 
وسيم طبارة وایفیت سرسق في الستینات 
پجمعها Ré‏ عام 


انظر : الفواصل . 
Stytization LCI »‏ 
سوه 


كلمة tt‏ عن كلمة آسلرب «Style‏ ظهرت 


Sp! 


LS‏ والامباني (انظر الفواصل). في بعض 
الأحيان يُمكن أن يكرن الاسکتش ets‏ كاملا 
pi‏ من مسرحية ویقام بمُفرّده كما في BRUN‏ 
Dro‏ وهو فوع من الاسكتشات انتشر في 
إنجلترا في مُنتصّف القرن السابع عشر حيث كان 
وسيلة dl‏ للتحايّل على قرار مَیهم من 
تمثيل مسرحيّات كاملة. أشهر هذه الاسكتشات 
مشهد حَمَاري القُبور المأعوذ من مسرحيّة 
#هاملت» Jets‏ بوطوم وثيتائيا المأخوذ من 
مسرحيّة nr‏ ليلة صيف» للانجليزي وليم 
شر W. Shakespeare‏ 5-1511 151) . 
. في يومنا هذا تُستعمّل كلمة اسکتش للدّلالة 
على تشهد قصير درامي يُقدّم sh‏ في الإذاعة 
(انظر دراما إذاعيّة)ء أو على شكل من أشكال 
التقطيع* يذل اللوحة* والقضل* والمَشهّد": إلا 
أن الاسکتش أكثر استقلاليّة وتکافلا منها . 

يُستخدّم الاسكتش کشکل تقطيع في المسرح 
الذي لا پعتهد على السَبكة*» أو الذي يهف 
إلى النقد الاجتماعی والتحريضص» AN‏ في بنیته 
التي تقوم على عرض مشاهد متالية مُستقاة من 
الحياة الْمُعاشة» Sat ge‏ إلى القضايا 
الاجتماعية بشكل LÉ‏ دون اللجوء إلى بناء 
den le‏ على التطور الدرامي التقليدي؛ 
وهذا هو الحال في مسرحية اللبناني زياد 
الرحباني CARD‏ «لولا فُسحة الأمل؟ التي 
قدّمها عام ١444‏ في بيروت. وقد اعتمد أيضًا 
المسرحي الجرائري كاتب ياسين -۱۹۲٩(‏ 
۹ نفس الأسلوب في المشاهد الهزليّة التي 
تكوّن بمُجملها مسرية LS‏ وعلی الأخصل 
في مسرحیات «مسحوق إلذكاء؛ ولامحمد أرقد 
فليزتك؟ وخرب ANT‏ عام». 

في هذه العُررض التي تعتيد الاسکتش 
كشكل تقطيعء يكون التاظم في العمل الواحد 


اس ل 


القول إِنْه حتى في العرض المسرحيّ الذي يسعى 
إلى تصوير الواقعم تصويرًا دقيقًا (انظر الواقعية 
والمسرح» الطيعيّة والمسرح) هناك نوع من 
الأسْلبّة في طريقة هذا التصوير لوجود الاعراف* 
المسرحيّة التي pif‏ في العْرْض المسرحي. 
أي إن المسرح قد لجا عبر تاريخه إلى الأسلبة 
بشكل أو Et‏ وأبرزها GE‏ أو US‏ في 
العناصر التي تکوّنه» وأحيانًا كانت هذه الأسْلَية 
وسیلته الوحيدة لتصوير الواقع (انظر المسرح 
الشرقی) . 


LS‏ الشَّرْطِيّة: 
تُعتبّر الاسَلب. كما الشرطيّة* رّدة فعل على 
الواقعيّة" في الفن. لكنّ مفهوم LUN‏ الذي 
كان موجودا دائمًا في الفنّ والمسرح یل آشمل 
من مفهوم الشرطيّة الذي ظهر في ظرف مُحدّد 
في روسيا في بدايات القرن مع مبدأ SAN‏ 
الواعي .La Convention consciente‏ والتعريف 
الذي يُعطيه Goes‏ فسیشولود مييرخولد 
LU )14£ ۰-1۷4) V. Meyerhold‏ یقرب 
بين Hal‏ حين يقول: «ما أقصده بكلمة 
af‏ ليس إعادة تصوير أسلوب عصر ما أو 
حخداث ما وإنّما تشكيل as‏ وجوهره) أي 
استخراج الخلاصة الداخليّة لعصر أو DIS‏ 
هاء واعادة تشکیل صفاته المُخْيّاة بمساعدة کل 
الوسائل التعبيريّة. وآنا اربط بذلك بين فكرة 

العَرّف والتعمیم AN‏ 
يُمكن تحقیق الاسْلبة في کل مُكوّنات 
المسرحيةء أي على مستوى التکوین الدرامي في 
التض وعلى مستوى العَرض : 
- الیعکاپة" والحَبكة” في المسرح هما بطبیعتهما 
عرض لجزء من الواقع يوحي بالکل» ولیس 
الواقع باکمله. لکن عندما يصير هذا التقدیم 


اس ل 


واستخیمت في مَجال 55 التصميم Design‏ 
والتصنيع للدّلالة على Cle‏ البحث عن مادّة 
وشكل للرّض المُْصِنْع بحيث JE‏ انجاهات 
الظراز السائد وطلبات السوق. 

دخلت كلمة ACT‏ في الخطاب النقدي حديئًا 
واستّعملت INA‏ على طريقة في تقديم موضوع 
ما بحُطوطه العريضة وبشکل BA‏ وتجريدي 
des‏ عن التفاصيل» مع الاكتفاء ببعض الملامح 
Gin‏ لبنية الموضوع (منظر طبيعي أو حكاية 
أو حادثة إلخ). 

والاسْلبة في EM‏ هي ترجه نحو التجريد 
لائها لا تُظهر الموضوع كما يتَبدّى بالإدراك* 
المُباشّرء Lil,‏ تستخلص منه الخطوط الأساسيّة 
بحيث لا تُمثّله هوء Lis‏ المّضمون الذي 
يستتتّج من con‏ فهي «Li‏ تُعطي (ai‏ 
أقرب إلى ذاتية مُبدِعها من الأسلوب الذي يُعتمد 
المحاکاة" التصويريّة التفصيليّة التي تَطمّح إلى 
نوع من المّوضوعيّة: وبالتالي 5 العمل 
Liga‏ يطلب تفسيرًا خاضًا من المُتلقي. 

والاسْلبة de‏ موجودة بشكل أو AU‏ في 
کل الحفارات وفي كَل الازمنة (الخروف 
الأبجدية والأرقام والرموز هي نرع من الأشلبة) 
ويتَحكم في وجودها شكل التعبير المد في 
حضارة ما (المنحوتات الخشبيّة في خضارة 
الفایکنغ). أو المُعتقّدات السائدة (في القن 
الإسلامي الاشلبة هي وسيلة للابتعاد عن تصویر 
المخلوقات الحيّة بشكل JS‏ الصّورة التي 
لقت عليها) أو الخيار التجماليٌ الواعي 
(المدرسة التكعبيية في nl El‏ في بداية 
القرن العشرین)- 

LES,‏ في المسرح هي ابتعاد عن المُحاكاة 
التصويرية للواقع والاکتفاء بتقدیم علامات dé‏ 
على هذا الواقع أو ترجم إليه. لکنه من الممکن 


اس ل 


اس ل 





دیللارته" حيث يكون أسلوب الأداء QU‏ به 
وحركات اللازي؟ والأقنعة والأعراف التي حيط 
بالشخصيّات اش نو من الأسلبة. کذنك 

تخل في کنات el‏ مسافة 
اعد Le‏ المتلقي والموضوع الذي پراه وتتطلب 
ds‏ هدا هن متا ولذلك Fi‏ تعتبر الیرم من 
عناصر المُسرحة* وتحفيق تحقیق التفریب* ۳ واللجوء 
إليها في المسرح الحدیت هو جیار واع يتخطى 
ait‏ الجمالي إلى الرغية في كسر الإيهام 
والابتعاد عن الواقعية» Lie able‏ تقوم 
الأسْلَبة على استخدام تماذج مُستقاة من أعراف 
مسرحيّة وروامز" مُحدّدة بحيث ترجم إلى QUE‏ 
En Lis‏ أو تشکل مسرحی محلد وهذا ما تجده 
بشكل واضح في عُروض المخرجة الفرنسيّة 
آریان متوشكين A Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-) 
والمُخرج التونسي محمد إدريس )-١91414(‏ حيث 
یأخذ العَرْض طابّعه المُوْسْلّب من الإرجاعات 
العديدة إلى المسرح الشرقيٍ عير الروامز الحركيّة 
واللونية . 

استخدم المسرحي الالماني برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) الأسْلَبة التي استعار 
بعض عناصرها من المسرح الشرقی فكانت 
(حدی الوسائل التي لجأ إليها ol‏ التغریب 
یشکل كبير في مسرحه. NL‏ في مسرح 
بریشت ۷ تتحفق فقط على مستوی أداء الم * 
أو إخراج القزض: Lil‏ تدخل في لب 
gas pis‏ ۳۹ المسرحية؛ ذلك أذ 
من : خلال تقديم أجزاء م من الواقع لها ولا ile‏ 


تسمح من خلال WI‏ بالانتقال من الخاص 


إلى التصور العامٌ» وربط هذا الاستخدام AU‏ 


للجُزه VE‏ من الکل أسلوبًا مقصودًا كما هو 
الحال في استخدام الأمثولة*: فاه يسمح 
بالانتقال عن الخاصصٌ إلى العام وهذا ما 
نجده على سبیل اليثال في المسرح الملحمی* 
ومسرح الحياة اليوميّة”. من جهة أخرى فان 
الخطاب” المسرحيّ بكل أشكاله مثل 
الموتولرغ" والحديث الجانيي* هو نوع من 
LÉNI‏ لأنه خطاب لا Jess‏ انتّکرار 
والإطالة ولذلك یُحذف كَل التفاصيل التي 
تملأ الحديث في الحياة العاديّة. 

على مُستوى العَرّض أو تصوير الواقع على 
الخشبة. یمکن اللجوء إلى EN‏ في کائد 
مُكوّنات العَرْض المسرحی: فالخَرّكة* 
المّبتورة أو المُضحّمة دالتي لا تتطابق مع 
الصركة في الحياة اليوميّة هي حركة cg‏ 
والدیکور" عندما يبتعد عن تصوير التفاصيل 
ويتكوّن من بعض الأغراض المُوحية 
(الضّحون توحي Dh‏ طعام)» أو عندما يَغيب 
تمامًا ويُعوّض عنه بالعرکات التي JS‏ عليه 
(حركة الأكل تُوحي بوجود CA‏ يكون 
ديكورًا og‏ ويأخذ 1 دلاكا. كذلك فإنّ 
الماكياج” GT‏ المسرحي” “Es‏ يمكن 
أن تكون عناصر LL‏ لها لالتها بالإضافة 
إلى وظيفتها الإخباريّة (التاج وّحده يكفي 
للدّلالهة على المَلكيّة). 

والواقع أن هناك أنواعًا من المسارح' تقوم 
على ENT‏ في JS‏ مُكوّناتها منها کل أشكال 
المسرح VB‏ مثل أوبرا یکین" ومسرح النو* 
والكابوكي” حيث dE‏ آلوان الماکیاج ملا على 
EN‏ والجنس والانتماء الاجتماعي وحيث 
يكون استخدام العَرّض" المسرحي Be‏ بشكل 
كبير LEON‏ في يد الْمُمثّل JA‏ على وجود عَرَبة 
في المسرح Cali‏ كذلك الأمر في الكوميديا 


sy! 


so! 





كذلك عرفت هذه الظاهرة في العالّم العَرَبِيَ 
منذ الجاعليّة حيث كان المحظ والرّاوى والقوّال 
والمذاح یقذمون عروضهم في الأسواق التجارية 
مثل صوق عکاظ . وقد استمرت الظاهرة قي 
الْمُدُن العربيّة على مدی التاریخ» واشتهرت في 
هذا المجال أسواق الیو في دمشق في القرن 
الثاني عشر حيث كان القوالون ومُروّضو SN‏ 
والعُشجُصون رالشعراء الشعبيّون يُقَدّمون 
غروضهم في الهواء GE‏ وساحة الفنا في 
مراكش في المغرب حيث ما زال opt‏ 
والسحرة ومُروّضو الأفاعي due‏ روضهم 
للناس حتی يومنا مذا. 

dis‏ غروض الاسواق کانوا غالا تین 
جوّالین Jonglus‏ يجتمعون بشکل موقت في 
فرق أو ینتمون إلى le‏ واحدة بسبب 
اضطرارهم AU‏ المُستمرٌء ومن آشهرهم عائلة 
راقيل في فرنسا وعائلة بلاسید في انجلترا وأکثر 
العائلات AI‏ ۱ 

آفرزت ررض الاسواق الکثبر من 
الاشکال" Let‏ التي تقوم على الارتجال* 
والحرکة" والایماء" والفتاء» ویشکل الاضحاك 
فیها عُنصرًا ماما Je‏ الکومیدیا دیللارته" 
والغروض التي تتكوّن من فقرات مُتنوّعة هثل 
الفودثیل" والميوزيك هول”. كما آأغنت هذه 
العُروض المسرح بأشکال جديدة مثل عُروض 
مسرح البولقار” في بدایاته والاویر! التهريجية*؛ 
كما قدّمت للسيرك” والبالیه" أفضل css‏ 
الذین تحولوا إلى تُجوم. 

لم تونق هذه الفُروض لأنها لم تستيد إلى 
تصوص مكتوبة لذلك غاب أكثرها أو تم 
تغييبهاء بل ومیعت في كثير من الأحيان EN‏ 
اعثبرت صيغة مُعاکسة للمسرح الرسمي ولا 
تخضم لمعايير المسرح الجماليّة التقليديّة. لكن 


الاجتماعي الذي يُحيط بالموضوع (انظر 
الغستوس) . 
انظر: EL EN‏ المُحاكاة وتصویر الواقم 


ه الأشواق (مشرح-) Fair-ground theatre‏ 
Thédtre forain‏ 
تسمية تُطلّق على عُروض وأشكال فُرجة* 
كانت يُقدّم على هامش الأسواق التجاريّة وخعلال 
الأعياد الدييّة منذ القِدّم وفي كَل الحضارات. 
تُعتبّر غروض سرح الاسواق سن آشکال 
المسرح الشعب” لأنها تجذِب UGS Det‏ 
كذلك تقترب VS‏ من مفهوم مسرح الشارع” 
لانها مسرح الخشبة المُرتجلة والهواء الق 
SV‏ العَرْض فيها هو الأساس وليس النصّ . 
تُصِئّف ضمن مسرح الأسواق أشكال فرجة 
de Lys‏ عُروض المُهرّجين والبَهُلوانات 
ومروّضي الحیوانات رالسحَرة والعشعوذین 
والمُوسيقئين وعارضي الظواهر العَجيبةء كما 
Jet‏ عُروض الذمی* والإيماء” وألعاب LU‏ 
ورقصات Al‏ وغيرها Le‏ كان یم عرضه في 
أسواق شهيرة مُوسمية مثل سوق سان جرمان في 
فرنساء وسوق ماي فير وبارتولومي في إنجلتراء 
وسوق دانزيغ في بولونيا؛ وسوق نيجني 
نوقجوراك في روسيا. 
ما تزال بعض أشكال الفرجة هله تلم الیوم 
في بلدان العالم على هامش المعارض التجاريّة 
ومعارض SN‏ والیهرجانات المسرحيّة Us‏ 
وفي الحدائق BUT‏ ومَحطات المترو وساحات 
المدن. رهي تلقى تشجيعًا من بلديّات OH‏ 
الکبری لأنها AS‏ حيرية على الحياة اليوميّة. 
كما OÙ‏ بعض هذه الأشكال ترتبط بمُناسبات 
a‏ مثل الأعياد الديئيّة في آوروبا els‏ 
الأعياد الزراعيّة وأسواق الماشية في أمريكا. 


اش ك 


«ls Spectaculaire‏ وصارت Jai‏ على 
| بحة Le Spectaculaire‏ بشكل fl‏ 
تزامن التطوّر في النظرة إلى EN‏ مع 
المُحاولات المُتعدّدة التي جرت مُنذ بدايات هذا 
القرن لاستقراء وإحياء أشكال عروض من 
الماضي ومن الحضارات المختقة. كما تبلور 
كنتيجة لتطوّر العُلوم یثل الانتروبولوجیا" 
والسوسیولوجیا" والسمیولوجیا" التي تهتم 
بِالعَرْض المسرحيّ والقزض CSS‏ وبدراسة 
الظواهر الاحتفاليّة التي سبقت nt‏ المسرح في 
المُجتمّعات القديمة. LS‏ مفهوم أشكال ai‏ 
في پومنا هذا الغروض التي تقوم علي استقطاب 
مُتفرّجين وعلى وجود حیزین هما حير اليب 
Aire de jeu‏ ریز المُتفرجين. من هذا GA‏ 


تندرج تحت تسمية أشكال الفُرّجة أنواع عديدة 


من العُروض ee‏ اليرك” والالعاب الرياضيّة 
وعُروض الترلج على الجليد وعُروض اتاج 
الألعاب الأولمبيّة وکل أنواع VONT és A‏ 
وبعض مراحل الاحتفالات Je‏ الاستعراض 
المسكري في الأعياد الوطتيّة إلخ. كما تندرج 
في لس الإطار أغلب الأشكال التي كانت في 
الماضي شكل تعبير eur‏ تحوّل فيما بعد إلى 
فرجة مِثْل الكرنقال” وبعض الظقوس 
والممارسات المنبيقة عن التقاليد الاجتماعية 
التي بشهدها مُتفرّجون ES Je‏ في الاعراس 
ومرور المَحمل في موكب الح ولوب السيف 
ls‏ في المولد النْبويَ وغيرهاء مع التأكيد 
على OÙ‏ الطقوس والألعاب التي تنم دون وُجود 
مُتفرجين وتحتوي علي مُشاركين فقط ليست 
أشكال قُرْجة ولا تصير كذلك إلا حين تصبح 
ls‏ يحتوي على حَيّزين (عيّر الفرجة Es‏ 
المتفرجین) 

من هذا المنطلّق nef‏ في البلاد العربيّة عددًا 


اش له 


ممثلي مسرح الاصواق امتطاعوا أن یُتجاوزوا أو 
یتحایلرا على قوانین المَنْم التي طالت کل 
الاشکال الشعبيّة il Le‏ إلى استمرارها رغم 
ذلك. 

مع تطؤر السینما انتقل بعض ممثلي الأسواق 
إلى العمل فيها وساهموا في نجاح السينما 
الاستعراضية: ولهذا السبب ظهر نوع سيئمائيَ 
یرف اسم مينما الأسواق Cinema forain‏ 
وآشهر من أخرج له الفرنسيّ جورج میلییس 
Méliès‏ .0 (تتحدذاح-م155) الذي عمل في 
المسرح الاستمراضی قبل السينما. بالإضافة إلى 
ذلك db‏ الأفلام التي تناولت عُروض السيرك 
وحياة الجر كانت تصويرًا Le‏ لققرات عُروض 
الاسواق وفرقها. وتجد الظاهرة Med‏ في 
بدايات السینما المصرية الاستعراضية وخاصة 
الأفلام التي صَوَّرت حياة الفِرّق الجوالة ومُعاناة 
آفرادها . 

انظر: مسرح الشَّارِعء أشكال er‏ 
ه آشکال Spectacles LE‏ 

Spectacles 

في اللغة العربيّة الفرجة بالمعنى العام هي 
الخُلوص من las le BU‏ أيضًا معنى 
پقترب كيرا من HAN‏ المسرحي dé‏ عليه 
الكلمة si‏ سريانية الأصل ز فرجةء وهي اسم 
لما pi‏ عليه من الغراثب سيت كذلك لأن 
من شانها تفریج الهُموم» ومنها فمل ترجه على 
شيء غريب لم یره من یل أي آراء إيَاه. 

Li‏ کلمة Spectacle‏ فتولدت من الفعل 
اللاتینی Spectare‏ بمعنی LÉ‏ وشاهد» أي زنها 
Le das à‏ هو مَرئيَء وقي هذا استبعاد لمفهوم 
التص المسرحي كأساس للعرض. في الخطاب 
النقدي الحدیث استخدمت صنة المّشهدي 
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Forma‏ أي القالب . وتعبیر الأشكال المسرحيّة 
لا يُقصّد به هنا ضرا الشكل مُقابل المَضمون. 

عَرّف تاريخ النقد المسرحی مُحاولات دائمة 
لتصنيف المادّة المرحيّة على ضوء en‏ 
المَعروفة تاريخيًا للتّمبيز بين الأجتاس والأنواع 
التي تخضم لقواعد واضحة وتحمل سمات 
مُحدّدة de‏ ارسطو ومُرورًا بالكلاسيكيّة* في 
القرنين السابع عشر والثامن عشر وحتّى نهاية 
القرن التاسع عشر. فبالإضافة إلى تصتیف 
المسرح إلى الأتواع” المسرحيّة بناء على 
القواعد” التي طرحثها CE‏ فن AU‏ ظهرث 
تصنيفات أحدث بناء على SH‏ الجمالية 
(سرح کلاسیکی» رومانسی» رمزي إلخ)ء أو 
على الموقع غراف (مسرح pr‏ سرح 
né‏ ۰ مسرح ge‏ إلخ) أو بناء على الطبغة 
أو الطابم أو اللون الجمالي الذي يُرحى به في 
المضموت Cas EL)‏ لكنّ ظهور 
التصنيف إلى أشكال مسرحيّة كان أقل صراهة 
وأكثر تَنَوْعًَا من التصنیف إلى أتواع ومّدارس» 
وهو pins‏ حاليًا بالإضافة إلى التصنيفات 
السابقة. 

ینطلق تصنيف الاشکال من توصیف ما 
للمائة المسرحيّة يمح بالاحاطة بائجاهات 
وحالات مسرحية VE‏ ومتباینة. فهو HE‏ 
عند الظاهرة أو انظواهر التى Je GE JR‏ 
مسرح الحياة اليوميّة* ار المسرح par‏ أو 
تلك التي تُحدّد il‏ حدقا ما مثل المسرح 
التحریضی أو تلك التي ES‏ أسلوبًا Eu‏ مثل 
المسرح الفقير”: أو التي گرست أشكال عُروضر 
حملت Lu‏ مُعيّنا ثل المسرح القنائی* آر 
العُروض الأدائيّة* Performance‏ إلخ؛ أو يكود 
ناء على شكل الكتابة المسرحيّة (درامي/ 
Crete‏ أو پناء على الهدف الشُراد مز 


اش ك 


كبيرًا من أشكال الفرجة والأشكال أو الظواهر 
شبه المسرحية Formes parathéâtrales‏ التى 
تشگل الثراث ge‏ في ينطقة لم تعرف 
المسرح بمعناه الغربيئ. من هذه الأشكال نذگر 
الحكواتي” والقرّاداتي وخلقات EN‏ ومسرح 
السامر” والتحلقة وعرض البساط وتمثيلية سلطان 
اللبة" وعلقات SU‏ والمولوية وحلقات الزار 
حين تصير قُرْجة وغيرها. 

ثار الجَدّل في البلاد العربيّة حول GC]‏ 
اعتبار أشكال AN‏ هذه عناصر مُولّدة للمسرح 
أو مرا بالفعل. وقد ظهرت دراسات نظريّة 
منها ما 5 هذه القِكرة (علي الراعي؛ علي 
die‏ عرسان» عبد الكريم برشيد» یوسف 
إدريس» توفي الحکیم سعدالله ونوس)» ومنها 
ما یرفضها تمامًا. كما برزت محاولات مسرحيّة 
لاستثمار هذه الأشكال في محاولة لنضیر 
المسرح cal‏ وإعطائه 25 Tu‏ من خلال 
اللجوء إلى مواضيع وشخصيّات مستقاة من 
الثراث Je‏ المُهرّج" والتحكواتي وسُلطان الطلبة 
والفرفور pts‏ وإلى علاقات قُرجة LA‏ 
ترائيّة هثل المقهى والسامر والحلقة وخيال Ut‏ 
والأراغوز”. والواقع GT‏ هذه الظواعر لا تحتري 
على عناصر المسرح بشكله المتکایل وهي 
وسائل تعییر وأظر ومضامين كانت موجودة في 
مكان وزمان est‏ وبالتالي فان اسكمارها 
في المسرح العرین كان الا حين انطلق من 
وعي لهذه المعطیات على صعيد الشكل 
والمضمون وليس كإطار ARE‏ فقط . 

آنظر : الاحتمال» السامرء خيال الطل. 


theatralical forms 
Les formes thédtralez 
مأخونة من اللاتينية‎ Forme كَلِمّة شكل‎ 


ه الأشكال المَسْرحيّة 
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بالریط بين أعمال مَسرحيّة لها نفس البنية (انظر 
البّبويّة والمسرح) وان كانت مُتباعدة زمائيًا 
ومکانیا Je‏ عُروض الأسرار” في القرون 
الوسطى والمسرحیات التاريخيّة التي كتبها 
الانجليزي ولیم شکسبیر W. Shakespeare‏ 
(1493-182284): ومسرحيّات الالمائی برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (15045-1494) لأنها 
مفتوحة على A‏ مُعيّن تاریخی أو دینی أو 
أخلاقي (انظر شکل مفتوح/ شكل مُغلّق). 

انظر: الانواع المسرحیّف جلّم الججمال 
والمسرح» شکل مفتوح / شكل مغل . 
3 الإضاءة Lighting‏ 

Eclairage 

الإضاءة هي أحد العناصر EN‏ في تنفیذ 
العَرْض المسرحيّ إلى جانب المُؤئّرات 
السمعيّة*» وكانت وظيفتها الأساسيّة هي إنارة 
المسرح ثم تطوّرت عَبّر الزمن فصارت pis‏ 
بمنحى ps‏ ودلالي . 

في المسرح Gl Gal‏ وفي کل 
المسارح التي كانت pi‏ في الهواء AN‏ وفي 
وَضح النهار (مسرح القرون الوسطى والمسرح 
الاليزابشي والاسبان في العصر الذهبئ)» لم تكن 
هناك حاجة لاستخدام الإضاءة المُصطنعة إلا 
GS‏ الإحساس بخلول الظلام في الحخدث؛ 
ولتحقيق ذلك كانت تستختم الغواتيس 
والمصابيح كنوع من الأكسسوار" للدّلالة على 
خلول اللبل. كذلك فان بعض عُروض المسرح 
لین" حين كانت EE‏ في الكنائس امنخمت 
الإضاءة للایحاء بجو هعین . 

من الاسیاب التي استدعت اللجوء إلى 
الاضاءة اعتبارا من القرن السادس عشر التحؤل 
إلى تقدیم العروض في الاماکن المخلقة وفي 


العمليّة المسرحيّة (سرح احتفالی/ طقسیگ 
مسرح تحريضي ؟» مسرح Cle‏ 

ظهر هذا الانّجاه مع تَطوّر المسرح اعتيارًا 
من القرن التاسم عشر وپروز أشكال مسرحية 
مُتنوّعة وجديدة لا تدخل ضمن قوالب أو آظر 
مُحدده. LL‏ استدعى تطوير النظرة إلى هذه 
الاشكال ومُحاولة إفساح مكان لها في الخطاب 
النقدي المسرحی. كما تراقق بالتّساؤلات 
الجديدة التي طرحت حول Lab‏ المسرح (أنظر 
سوسيولوجيا المسرح.ء الانتروبولوجیا 
والمسرح). وقد سمحت هذه النظرة الجديدة 
بطرح تساؤلات ie‏ حول sit‏ عمليّة 
تصنيف المسرح ككل EN‏ تبقى دائمًا مُحاولة 
غير كاملة ومصطتعة وتخرج عن نطاق LOU‏ 
الفعليةء حتى لو قام الکاتب والمخیح بتحديد 
نوعيّة المسرحيّة التي یکبها أو بقذمها . 

لا يفترض هذا ah‏ الجديد معاییر ثابتة 
ودقيقة كما هو الحال بالتسبة للأنواعء سيّما ون 
الحدود بين الانواع والاشكال صارت Li‏ 
لدرجة ques‏ معها التمييز بين مُكوّناتها 
فالتراجيديا” معا عي نرع مسرحي مُحدّد 
المعایم» لكثْها LA‏ شكل من أشكال المسرح 
بالنظور الحديث والأوسع. بالثقايل op‏ 
الكومينيا ديللارته" هي نوع له خصوصيّته 
وقواعده» لكنّه اهل كشكل شَعبِيَ ولم تُحدّد 
أبعاده جماليًا الا في فترة لاحقة» ولذلك لم 
a;‏ کتوع وصار يشار إليه اليوم تارة على أنه 
نوع وثارة على أنه شكل مسرحي. وهذا هر 
حال كَل ما أفرزته LUS‏ التجريبيّة اعتبارًا من 
نهاية القرن التاسم عشرء وغالبيّة عُروض 
المسرح الشمیی*» وكُلّ ما لا يُتحدّد بقوالب 
جامدة . 

جدير بالذکر ان التصنيف إلى أشكال سَمَح 


ا ضا 


كما Das‏ من كتاب «#جواريّات حول 
تجهيزات الخشبةه Cove)‏ للایطالی لبونة 
ایبریو دي سومي Leone Ebreo di Somi‏ . 
في القرن السابم عشر في إنجلتراء برژ اسم 
الانجليزي انيغو جونز —\ovY) Inigo Jones‏ 
۳ الذي استفاد من النقیّات الإيطالية في 
تفیذ غروض الاقیعة* حيث pet‏ الكثير من 
الاضواء التُلوّنة التي GB‏ عليها اشم trs‏ 
المُجوهرات» والإضاءة الجانبيّة التي تعطي 
لمعانًا وانعکاسات تفوق الإضاءة الخلفيّة أو 
المُسلّطة من مُقدّمة الخشبة. 
فى القرن الثامن عشر انتقدت الإضاءة 
Et‏ في المسرح على أنّها مُزعجة وغير كافيةء 
,5 المُطالبة بخذف إضاءة tai‏ الخثبة Feu‏ 
UN de la rampe‏ مُرعجة 0365 تعابیر وجه 
JEUN‏ وقد اهتع العاللم الفرنسن لافوازییه 
Lavoisier‏ في تلك القترة بمشاکل الإضاءة في 
المسرح واقترح إخفاء مُنابع الثور في أعلى تُقطة 
في المسرح وتسلیط الضوء على المكان 
المطلوب في الحْشَّبة من خلال عاكسات» كما 
اقترح استخدام غازات مُلوّنة لتحقيق إضاءة 
ملونة. 
في القرن التاسع عشر تعامل الالماتی 
ريتشارد فاغتر R Wagner‏ (۱۸۸۲-۱۸۱۳) مع 
الإضاءة كعنصر يرز طباع الشخصیّات من خلال 
مُرانقة ظهور كل شخصية" من الشخصيّات بلون 
إضاءة يسم مع طباعها (الاضاءة الحمراء مع 
الشخصية الشرّيرة والإضاءة الزرقاء مع الشخصية 
sas Mi‏ كما er Pr dt‏ في صالة 
المُعْرّجِين للمرّة الأولى في تاريخ المسرح 
cul‏ وذلك في العُروض التي WE‏ في 
مسرح دار الاحتفالات في بایروت. وقد Ge‏ 
ثاغنر ذلك من أجل إلغاء شُعور المُتغرّج يعالم 


ضا 


فترات المسای والاهتمام بتحقيق الإيهام* من 
خلال قواعد المَنظور” في الدیکور" وما استتبعه 
على صعيد الإثارةء والتوجه نحو استخدام 
الجيّل الشبهرة في المسرح ومن ضمنها تأثيرات 
الإضاءة الفعليّة أو المرسومة (تآثيرات الضوه 
JE‏ في الأوحة الخلفية" المرسومة بطريقة 
خداع اضر Trompe l'œil‏ في البداية كانت 
الإنارة جرا ص تجهیزات المسارح ul‏ في 
یاب وفرنسا A‏ مُجهزة بشموع علق في 
منتصف ile‏ العرض وتُضيء الصالة والخشبة 
معًا)ء ركان تبدیل الشموع واشمالها يتطلّب عم 
العَرْض المسرحي کل نصف ماعة À Le‏ على 
شكل الكتابة وكان أحد أسباب ظهور التقطيع* 
إلى فصود. ر 
جدیر بالذگر أن الامکانیات المحدودة 
للإضاءة في تلك الفترة لم تمنم من التفکیر 
باستخدام هذا العنصر بمنحی درامي ضمن 
التوجّه الذي بدأ يُتبلور نحو اعتبار العالم 
المُصوّْر على الحّشبة نمرذجا مُصمُرًا عن العالم 
الخارجی» ومع بداية البحث عن العناصر التي 
يمكن أن تُضفي مصدافية على الحَدّث GE)‏ 
مُشابهة الحقيقة*. من الوسانل التي اثیمت 
لتسقیق ذلك : 
- تغطية الوافة الواسعة وإطقاء بعض الشموع 
على الخشبة للق الاحساس بُحلول اللیل . 
- استخدام إضاءة 251 بتجهیز المشاعل بمرایا 
عاكة» ووَضعها ضمن أوعِية رُجاجيّة فیها 
سوائل مُلوّنة Vis LS‏ من بحث الايطالي 
سپاستیانو سیرلیو S.Serlio‏ حول الاضاءة في 
«الکتاب الثاني في العمارة (۱۵۸۰). 
- إنارة الخشبة بشكل قري في التراجيديا" » ثم 
یم انقاص الاضاهة تلریجیا پاطفاء الشموع 
L‏ الخشبة وذلك مع بداية HI‏ مساو 


ا ض | 


Ut, لتجهیزات الاضاءة الثابتة‎ LR 
الضوء الموجهةء واستخدمت مُتقيات الضوه‎ 
اليزر للتوصّل إلى مُوتّرات‎ ail, (Filtre (فلتر‎ 
عالية الجودة كالإيحاء من خلال میات‎ 4,2 
الإضاءة وحدها بالإبحار ضمن فج البحر‎ 
وبالتحليق داخل الغیوم» وكالإيحاء بجو 3 النهار‎ 
الطبيعيّ تمامّا؛ كما أن لوحات التحكم‎ 
هندسة الاضاءة وتنفيذها‎ RE ce الالکترونية‎ 
Li اختصاصًا جديدًا ووظيفة‎ We وجَعّلت‎ 
يضطلِع بها مُدير الإضاءة الذي يعمل إلى جانب‎ 
Le المخرج* والسينوغراف‎ 

مع هذا التطوّر في CU‏ صارت الإضاءة 
تحدم بشكل أساسي لتشكيل البُمد السينوغرافي 
للمكان؛ فهي من العناصر التي یمین أن تحدد 
يز الِب Aire de jeu‏ بالنسية للعتفرجين » 
وتحدد العلاقة بين الخشبة والصالة*» رتخلق 
آمکنة متزاينة على الخشبة ومُستويات مكانية 
مُختلفت. كما تمح بتغییر الدیکور في العَثْمة. 
كذلك تلعب 1535 هامًا في تحدید زمان الحَدّث 
(لیل/نهان 3 الفصول الأربعةء ضوء الشمس 
أو القمر) وایقاعه (ابراز تَوائّر مراحل الحَدّث أو 
الترکیز على لحظات مُعيّنة أو وافعة (le‏ وتحدید 
del‏ الأساسيّة (تقطیع الحَدّث بتعاقب الضوء 
والظلمة VE‏ من CR Je‏ كذلك 
اهم الإضاءة # لق الإحساس بج معن 
(رُغبء هدوی رقب إلخ)ء وبالطابع push‏ 
حار/ بارد)ء وفي إبراز الاداء" وتعابير as‏ 
Val, EAN‏ على الخشبة. من جانب AT‏ 
تلعب الإضاءة دُرها في توجيه عمليّة التلقّي . 
فهي اهم في تعلدية الإدراك البصري في 
اللحظة المسرحيّة الواحدة والتقطيع إلى لوحات 
متعددة ضمن المشهد الواحد _ كما 6 تحید 
الإضاءة يُمكن أن يلعب ذَوْره في تدعيم تلق 


1 


| ض | 


الواقع ومُساعدته على Ji‏ بشکل JE‏ في 
du‏ الإيهام” . جدير بالذكر أن الابطالی انجیلر 
إينغيئيبيري Ingegneri‏ ۵ كان آوّل من دعا إلى 
إلغاء الإضاءة في الصالة منذ عام ۰۱5۹۸ DST‏ 
ذلك لم ی َو يتحقّق الا بعد ide‏ فرون بسبب LES‏ 
المتفرجین في رؤية بعضهم بعضًا. 

من الذين ساروا في نس منحى فاغتر 
السويسري أدولف À Appia Li‏ (۱۸1۲- 
۸ الذي اعتبّر الاضاءة من الرسائل التي 
تُعطي للمكان” ls‏ قيمة تشكيليّة كبيرة» 
فافرغ الخشبة من الأكسسوار وجعل الإضاءة 
بدیلا عن الديكور. وقد صاغ آبیا آفکاره هذه في 
كتاب *خراج الدراما القاغنيرية» (۱۸۹۵). 

وواقع الأمر أن الإضاءة تَطوّرت يقتيًا بشكل 
سريع منذ بداية القرن التاسم عشره فقد تم 
اللجوه إلى استخدام المصابيح الزيتية» ثم 
استُبولت بمصابيح الغاز التي FE‏ م الحم بها من 


لوحة موجودة على يمين السرح تم في LE‏ 
تحت عُأبة VOLS‏ واستُخدمت كذلك مصابیح 


ui ai‏ من الضوء pis‏ بمُتابعة حركات 
الممثلين. ويمكن اعتبار ذلك بداية استخدام 
مُسلّطات الضوء (البروجکتورات)" في المسرح . 
ما الإضاءة الكهربائيّة فقد استخدمت للمرّة 
الأولى في أويرا باريس عام ۱۸4۹ تم في مسرح 
كاليفورنيا في سان فرانسیسکر بأمريكا عام 
4 وشاع استخدامها في النين اللاحقة في 
بقية مسارح أوروبا وفي العالم Se‏ حيث كان 
مسرح المصري إسكتدر قرح اول مسرح À‏ 
بالكهرباء عام ١844‏ وبجهّز بكافة المَعَدات 
التقنية. وقد كان لاختراع الكهرباء 
في تدعيم الور الدرامي للإضاءة . 
في يومنا هذا ÂGES‏ الإضاءة تَطَوُرًا مائلا مع 
تطوّر التجهيزات CN‏ إذ صار هناك استخدام 


تأثيرًا جذريًا 


ا ط ف 
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بروك P. Brook‏ ۵7 14۲-( وغيرهما. 
انظر: المؤثّرات السمعة . 


Children’s Theatre 
Thédtre pour Enfants 

تسمية تُطلّق على العُروض التي تُتوجّه 
لجمهور من الأطفال واليافعين ويُتَدّمها مُمثُلون 
من الاطفال أو من الكبار» وتتراوح في غایتها 
بين التعليم والإمتاع. كما يُمكن أن Je‏ 
التسمية عروض الدمی" التي ble aff‏ 
JUL‏ 

يمن أن يأحذ مسرح الأطفال شكل PA‏ 
المسرحيّ المُتكامل الذي pi‏ قي صالات 
مسرحيّة أو في أماكن تواجد الأطفال مثل 
الحدائق أو المدارس» كما يُمككن أن des‏ في 
یطاق أوسع قيكون جبزءً! من عمليّة تربوية تهیف 
إلى تحريض یال التلفل وتّنمية مواهبه فیاعذ 
شکل الّجارب الإبداعيّة ذات الطابع الارتجالی 
بإدارة lbs‏ مسرحی do‏ في العراکز الثقافية 
والموشات التربوية . 1 

وصيغة مرح الاطفال حديثة کمن أصولها 
في العُروض التي كانت نمدم في الماضي في 
المدارس في مُناسبات تعليميّة أو Les‏ (انظر 
مرح مدرسی). وقد تزایدت ni‏ مع plant‏ 
الدول رالقائمین على الثقافة والتربية بالظفل 
لإعداد جيل واع» ومع تطؤر البحث في 
Goya‏ الطفل کب 

من المسرحيّات الأولى التي كيت Las‏ 
للاطفال مسرحية الكاتب البلجيكي موريس 
ماتيرلتك M. Maeterlinck‏ (1445-1457) 
«العُصفور الأزرق» (4)1504: وهي ذات ee‏ 
تعلیمی لأنها تخاطب عقل JA‏ وتعتبره كائنًا 
واعيًا. هناك أيضًا مسرحية الاسکتلندي جيمس 


= الأظغال (مسرح) 


الاحساس بالواقم وإدراك مُجتّل المتاصر 
المسرحيّة بشکل مساو أو في lé‏ الاحساس 
بالرّتابة الخ. کل ذلك زاد من أهميّة المسرح 
كفن بَضَري یستعیر COS‏ من السینما وینانسها . 
من هذا المُنظلق آصبح DER‏ یهتنون بور 
الإضاءة Less sis‏ ضمن الارشادات 
الإخراجيّة”*: كما صار اسیّخدام الاضاءة جال 
بحث جمالی وتقنتي وخيارًا إخراجيًا : 
- من المُخرجين من La‏ لاستخدام الإضاءة 
بشكل ES‏ في AN‏ بحيث pod‏ نصا 
دلاليًا هامّاء وهذه حالة الأميركيّ روبرت 
ربلسون R Wilson‏ (1441-) والايطالي 
جورجيو شتريللر )-۱1٩۲۱( G.Strehler‏ 
والفرنسيّ باتريس شيرو P.Chéreau‏ 
(1444-). كما 6 بعض المُخرجين دعموا 
الإضاءة بوسائل Ré‏ أخرى مِثْل الشرائح 
الضرئية والأفلام السينمائيّة كما فمل الالمانی 
إروين بيسكاتور E, Piscator‏ )1411-1۸4( 
في عرض «رَعْمًا من كل شيء!» عام ۱۹۲6 
والتشیکی جوزيف سفوبودا Svoboda‏ .3 
ES‏ في عروض فرقة مسرح اللاتیرنا 
ماجيكا. كذلك تلظ ترجه بعض الفانین في 
مجال A‏ وعُروض VOLE‏ ومُروض 
الصوت والضّوء Son et Lumière‏ لاستخدام 
SEE‏ الاضاءة المتطوّرة في تحقیق غُروض 
à‏ مُبهرة كما فعل الفرنسئ جان میشیل جار 
JM Jarre‏ الذي حول المديئة إلى فضاء 
عرض بواسطة الموسيقى والإضاءة الليزرية . 
- من المُخرجين من یرفْض الإضاءة كوسيلة 
تعبيرية ويُقضّل الإضاءة الحياديّة لإبراز أداء 
Jail‏ والعناصر الدراميّة الأخرى» وهذا ما 
تجده في أعمال GUN‏ برتولت بريشت 
Brecht‏ .19 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) والانجليزي بيثر 


| ط ف 


sb! 





بعض تجارب مسرح الأطفال على Ua‏ 
التعلیم بشكل آساسی» واستٌبهد الربرتوار* 
الخيالي واستبییل بمسرحيّات مكتوبة للكبار كجرء 
من سياسة إعلامية وإيديولوجية . 

في LU‏ حيث لمسرح الأطفال تقاليد 
عريقة » يُعتّبر مسرح Gripp's Theater‏ في برلين 
الغربية سابقًا من الفِرّق المتميّزة التي تُقدّم 
عُروضًا تلصف بالقرادة. 

في فرنسا حيث بدأ الاهتمام بمسرح الاطفال 
متذ الخمسينات» پیرز اسم الكاتب والمخرج 
ليون شانسوريل {4449-1AA7) L Chancerel‏ 
وكاترين داستيه CDasté‏ التي oi‏ 55 
«الفاحة الخضراء؛ المّعروفة للاطفال . 

في العالّم العرین كانت عُروض الدّمى هي 
الصيغة الاولی cs‏ الاطفال . بعد ذلك وفي 
الستینات» شرفت الحكومات في البلاد العربية 
وخاصّة في مصر وسورية على مسرح الأطفال 
ضمن الياسة GUN‏ والتربويّة الشاملت وقد 
تأشس اول مرح أطفال في مصر عام ۱۹۹۶ 
في الإسكندريّة. في سورية تأسس مسرح 
العرائس عام ۱۹۷۰ وكان يُقدّم عُروضه ضمن 
نطاق المسرح المدرسي» لكنّ بعض المُخرجين 
اهتموا بتقديم عُروض دَوْريّةَ للأطفال يُؤدّيها 
de‏ كبار ومنهم المُخرج مانويل جيجي 
(VAE)‏ 

من العُروض المُميّرة التي قُدّمت للأطفال في 

uit‏ الغربيَ عُرض "يعيش المهرج» الذي ده 
الإيمائي اللبنانی فائق الحميصي )-١947(‏ عام 
۱ بالاشتراك مع أمامة شعيان ومحمد 


القیسی . 


کلم مالل 


کم مچ تن الاعدال 


باري Barrie‏ .[ (۱۹۳۷-۱۸۲۰) «بیترپان» 
(۶٠۱۹)ء»‏ ومسرحيّات الاسبانی اليخاندرو 
کاسونا C40e-144T) ۵ Cassona‏ التي کتبها 
للاطفال والشباب. 

اعارا من cet‏ القرن العشرين أنشعت 
uit LÉ‏ لمسرح الطفل Assitej‏ ومقرّها 
باریس» وقد شاركت فيها منذ البداية أربعون 
دولة. ساعد وجود هذه المنظمة على انتشار 
مسرح الأطفال في گل دول آوروبا» وعلى رَبْطه 
بمراکز الشٌّباب والطفولة أو بالمراكز الدراميّة. 

من pal‏ الدول التي كانت سباقة في Je‏ 
مسرح الأطفال الدُوّل السكندنافيّة وهولندا 
واليابان وكذلك البرازيل في أمريكا اللاتينية 
de‏ تُو جد مسارح للأطفال في كَل ot‏ 
الگبری وحيث hs‏ مسابقات في JE‏ نهاية 
الأسيوع لتشجيع هذا المسرح. 

یعتبر الاتحاد السوفیتی والدول الاشتر 
سابقًا من البلاد التي اهتفت الشکرمات 
والمؤسسات الرسميّة فیها بمسرح الأطفال LS‏ 
وكيفًا (عَدّد الفِرّق والمسارح والجانب ال 
So‏ مناهج تعليم خاصّة لإعداد المْمثر“ 
فيه» فقد أنشئت في روسيا منذ ١914‏ مكاتب 
من أجل مارح الطفولة وأعياد الطفل» وأهمّ 
مَنْ عَمِل فيها المخرجة الروسيّة ناتالي ماتز 
N. Satz‏ التي أدارت مسرح موسكو للاطفال في 
0 والمسرح المركزي للأطفال في ۰۱۹۳۲ 
والمُخرج آلکسندر بريانتسيف Briantsev‏ ۸ 
الذي أسّس عام 1977 مسرح المُشاهد الشاب 
في بيتروغراد. وقد استکتبث هذه المسارح LES‏ 
معروفين يشل الروسي الكسي تولستوي 
À Toïstoi‏ (1940-1441) الذي A‏ مسرحيّة 
«المفتاح الذحیی» (AT‏ لكنّ فترة الثلائینات 
شهدت في هذه البلاد تحولا Leg‏ إذ ترگزت 


bi 


gs‏ یثل الرسم DA‏ والتعییر GA‏ والتعبیر 
Go‏ والكتايي . 

من جهة آخری. pal‏ هذا التوججه في 
مسرح الأطفال لغاية Lee‏ على الصعيد النفسي 
(انظر البسیکودراما». 


آداء JEUN‏ والمَرْض: 

كان الاداء في مسرح الاطفال Gé‏ في 
البدايةء وکان العَرْض فيه ينح نحو الواقعیگ 
ثم وجه الأداء في تطوّر لاحق إلى شكل 
QC‏ یمد على التعبير GA‏ والإيماء* 
bi‏ المُهرّجين في السیرك* os,‏ لیب 
الأطقال» كما ازداد الاهتمام بالارتجال" في 
العمليّة الإبداعية. 

من جهة أخرى dé‏ العَرْض المسرحن عن 
الالتزام بضرورة المُساكاة* وتصوير الواقم على 
صَعيد الديكور والاغراض» وذلك استنادّا إلى 
سّعة خيال الظفل واختلاف des‏ عن مَنطق 
البالغ» aff,‏ لما هو تجريبيّ gs‏ بشكل 
15 ني 

كذلك db‏ عُروضى الأطفال تحتوي غالبا 
على الموسيقى والرّقُص لکونها تجذب الظفل 
ولكونها JR‏ لغة بَصَريّة وسدْعيّة مُوازية للكلام 


أو بدیلا عنه. 


مُشَارَكَةٌ الطفل PES Les‏ : 
نجه مشرح الطفل الیرم إلى الاعیماد بشکل 
آساسن على مُشاركة الطفل وأحيانًا pdf‏ 
مجرى العَرْض Le‏ يزيد من حير الجوار بين 

م # CN‏ 5 
لممث و لمتلفى ؟ LS‏ پزداد التوجه نحو LE‏ 
اإلقلاقة التي يُفترضها التكان* المسرحي 

التقليدي . 
À ۳ 3‏ 
انظر : عررضص PA‏ . المسرح المدرسی + 
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EN‏ فیه. pui‏ أن JULY‏ قادرون أكثر من 
الكبار على الدّخول في 2 الخيال وعلى dé‏ 
NI‏ في تحقيق عناصر العَرْضء إلا أنّهم 
أكثر انتباهًا إلى التفاصيل Les‏ يجعل من تحضير 
مسرحيّة le JEU‏ صعبة تنطلب ge‏ ودراية 
بكافة المراحل» پدءا من تحديد الهَدّف por‏ 
لهذا المسرح واختیار الربرتوار والتض: وانتهاء 
بادق تفاصیل العمليّة الإخراجيّة وشکل الاداء*. 


Jai‏ المَمْرَحِيّ: 
في الماضي كانت تدم للأطفال عُروضص 
ile‏ من كلاسيكيّات الأدب ومن SU‏ 
المدرسی*. فيما بعدء ونظرًا لتُدرة التُصوص 
المكتوبة أساسًا لمسرح الأطفالء ایکا هذا 
المسرح على عالّم الحيوانات وعلى السكايا التي 
We pif‏ عجائييًا يشير تيال الطفل مع 
تحويلها إلى عُروض Det‏ من لال 

الإعداد” . 

في تطوّر لاجق» وانطلاقًا من الرّغبة في 
تتضیر مسرح العلفل » ويتأثير من التّجریب مع 
لدیه. صار هتاك وجه للتعامل مع مسرح 
الاطفال بقل مُختلف تماما من خلال 
الاستغناء عن Gal‏ ودَفْع الطفل بتوجیه من 
مُنشّط سرحي في المدرسة أو المسرح للمُشاركة 
في كتابة النص وتحضير الديكور” وربط التمثيل 

1 7 
باللمب. تيم هذه التجارب اما في مدارس 
ré‏ أو في إطار تَجمّعات GS‏ وعمليًا لا 
یکون الهدف الأساسيّ منها الوصول إلى DR‏ 
جاهز بر ما Des‏ الاهتمام فيها على مسار 
العملية الابداعية. وقد ترانق هذا الترع من 
الترجه المرحي مع النظرة الجديدة للإبداع 


sp! 


المواضيع التي ذاعت حتی تحوّلت إلى ما يشيه 
الأسطورةء وهذا ما تجده في كثير من الأعمال 
تذکر منها فيلم الايطالي فردريكو فیللينی 
F.Fellini‏ الذي يعالج سيرة حياة «کازانوفا» 
برؤية مُغايرة للظرح التفليدي» ومسرحيّة الفرنسی 
جان کرکتو Cocteau‏ .3 (۱۹۲۳-۱۸۸۹) «الآلة 
الجهنمية» التي تطرح أسطورة آودیب پرژية 
مُعاصرة» ومسرحيّة المصري علي السالم 
(۱۹۳-) «إنت اللي قتلت الوحش» التي تعالج 

توا الإعداد مكانه كشكل کتابة فى يومنا هذا 
لدرجة أنه أحيط بقوانین sé‏ ابعادی متها dé‏ 
الاعداد الذي يُسمح فيه المُولّف لشخص LA‏ أن 

2 

cho alé جديد عن‎ (RE بإعداد‎ po 
المبلغ الذي‎ sé ومنها الشروط الماليّة التي‎ 
بما يناب مع أعراف وقواعد‎ LU pd 


5 


ga 


الإغداذ المَسْرَحِيّ: 

الإعداد المسرحيٌ قديم قدّم المسرح مع أن 
التعبير لم یظهر الا مُوشرا. فثصوص 
الکلامیکیین الاغریق تعر إعدادًا ist‏ عن 
مادّة 22 هي الملاحم والاساطیر؛ كما أنّ 
مسرحیات الانجليزي وليم شکسبیر 
W. Shakespeare‏ 1111-10147( وعلى 
الأخصٌ التاريخيّة منها. هي إعداد درام أو 
اقتباس عن وقائع المؤرّحين القّدماء. كذلك كان 
LES‏ المسرحيّون في كثير من sal‏ 
پستلهمرن أعمالهم من الرُوايات: فمسرحيّة 
«السید؛ للفرنسيّ بییر كورني 0۳061116 .۴ 
(1 ۱1۸6-۱71۰ ومسرحية ادون جران» 
للفرنسي موییر Molière‏ (۱۱۷۳-۱۱۲۲) هما 
نوع من الاعداد الدرامي عن روایات وأساطیر 


sp! 
. لیب والمسرح. التتشيط السرحی‎ 


Adaptation 
Adaptation 

الإعداد بالمعتى الواسع للكلمة sn‏ عملية 
تمدیل تجري على العمل الادبن أو الفنن من 
أجل التوضّل إلى شكل في مُغاير dé‏ مع 
سياق جديد. وتَشْمّل تسمية الإعداد مُختلف 
العمليّات التي تتراوح بين التعديل Ja di‏ 
ماء وبين عمليّة إعادة الكتابة بشكل کل عم 
الجفاظ على الفكرة» وهذا ما يُطْلَّق عليه بالعربيّة 
اسم الاقباس. كذلك درجت العادة في مَجال 
المسرح أن Ge‏ من كلمة المسرح بالعربية قعل 
يُطلّق على الإعداد هو فعل مشْرّحَ» أي حول 
مادّة ما لتُصِيح صالحة للمسرح. 

والاعداد شكل من أشكال الكتابة لا a‏ 
على مجال المسرح Lis‏ يّطال JS‏ القنون 
والاداب: فهّتاك إعداد الروایات للسینما 
والمسرح والتلفزيون» وإعداد كايا CAE‏ 
Féeries‏ للبالیه* وإعداد القصائد الشعرية تدم 
على خشبة المسرح وغيرها. 

شاع الإعداد في العصر الحديث مع التوجّه 
نحو M‏ القُنون وزوال الخدود بين الاجناس 
Lol‏ والفنيّة» ومع تَطوّر الإمكاتيّات Et‏ التي 
أتاحتها التکنولوجبا الحديثة (الإضاء:* 
والتسجيلات الصوتية واستخدام الشرائح الضوئيّة 
والقیدیو). 

والتطابق بين العمل الاصلي الذي يتم 
الإعداد منه والعمل الجديد لیس معيارًا إلزاميًا 
ES‏ أحد المعاییر الجَمالية التي يُنظر من لالها 
إلى العمل ON At‏ الإعداد یمکن أن يكون 
قراءة* جديدة أو ur LE‏ يقول شيئًا aus‏ 


خاضة عندما يكون العمل VS,‏ على أحد 


= الاغناد 
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الإعداد الدراماتورجي. من الأمثلة على هذا 
التوع من الإعداد العَرْض الذي نمه الروسيّ 
ألكسندر تایروف À Taïrov‏ (۱۹۵۰-۱۸۸۵) 
تحت عنوان «الليالي المصرية» وجمم فيه 
Lo paf‏ لشكسبير وبوشكين وبرنار شو تدور حول 
شخصية كليوبائرا . 

في بعض الأحيان je‏ الاعداد إلى حَدّ 
إعادة الكتابة بشكل كامل pois‏ بهذه العملية 
الكاتب نفسه أو الدراماتورج* أو المُخرج» أو 
تقوم الفرقة" بأكملها بعمليّة إعادة الکتابة» وفي 
هذه الحالة یطلق على الإعداد اسم الإبداع 
الجَماعي*. من الأمثلة على هذا التوع من 
الإعداد العُروض التي ei‏ فرقة مسرح الشمس 
في فرنسا أو فرقة شكسبير المَلّكيّة في انجلترا. 
وفي کل الاحوال 06 ظاهرة الاعداد المسرحی 
تَطورّت مع فنّ الاخراج" OÙ‏ المخرجین کانوا 
مَيّالين لإعداد نصوصهم الخاصّة 

والاعداد المسرحيّ يأخذ شكلين: الاوّل هو 
تقديم عمل ما sol Em‏ وهذا ما يحصّل 
عند إعداد الرواية أو القصيدة للمسرح» والثاني 
تعدیل العمل الأصليّ بحيث يُتناسب مع 
الجُمهور" الذي pag‏ له (إعداد مسرحيّة مكتوبة 
للكبار من أجل تقديمها للأطفال على سبيل 
المثال» أو إعداد الكلاسيكيّات من أجل تقديمها 
لجمهور مُعاصر). في هله الحالة يُمكن أن 
يذهب الاعداد إلى 1e‏ تقديم قراءة جديدة للعمل 
الاصلی تحمل إسقاطات مُباشّرة على الحاضر 
بحيث تکون أكثر فعاليّة وتأثيرًا على الجمهورء 
وهذا ما فعله المسرحيّ الالمان برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) في إعداده لمسرحية 
«أنتيجونا؛ لسوفوکلیس Sophoce‏ #4 
7.م) حيث استبدل قوانين كريون في النص 
الاصلی بجهاز الاستخبارات النازي» رالمخرج 


[سبانية؛ وفي القرن التاسع عشر كانت بعض 
المسرحیّات الطبيعيّة إعدادًا عن الروایات 
الطبيعية كما هو الحال في مسرحيّة «جرمینال» 
2.520 عن رواية أميل زولا Zola‏ .8 (۱۸۶۰- 
7 التي تحمل نفس الاشم. وقد ظَلَّ الأمر 
هکذا على مدى تاريخ المسرح» والامثلة كثيرة 
نذكر منها مسرحيّة «الأخوة کارامازوف» التي 
أعدّها المُخرج الفرنسي جاك كرير Copeau‏ .ل 
)۱۹٤۹-۱۸۷۹(‏ عن رواية الروسي دستويفسكي 
«Dostoïevski‏ ومسرحيّة «كاترين» التي أعدّها 
المخرج الفرنسيّ أنطوان فیتیز A Vitez‏ 
(۱۹۹۰-۱۹۳۰) عن رراية «أجراس بال» 
للفرنسی لويس آراغون .L Aragon‏ 

یقوم الاعداد في المسرح على تعدیل أو 
تحویل نع غير درامي إلى نص ele‏ وذلك من 
خلال تحويل مادّة سَرْدِيّة (جكاية أو ا أو 
رواية أو واقعة) أو مادّة Lab,‏ (مُذكّرات» 
وثائق) أو غيرها بحيث تُقدّم على شكل أفعال 
وجوار" بين شخصيّات. lus‏ هذه العملية 
يراية بحُصوصيّة الحَرْض المسرحي لأنها نوع من 
الکتابة" تف تفترض تقليصًا وتقديمًا «مُختلمًا» للمادّة 
D‏ التي تحوّل إلى فعل (انظر حکایة)؛ مع 
إعادة الرَبْط بين مقاطعها بحیث يُصبح لها مبرر 
دراميّ. | 

كذلك Le Je‏ الإعداد جمع نصوص 
ind‏ 5 لكاتب مُعیّن وريطها بحياة الكاتب» وهذا 
ما تجده في مسرحيّة «هلة؟ التي آعذها المُخرج 
الفرنسي روجيه بلانشون RPlanchon‏ (1951-) 
عن أعمال وحياة الكاتب المسرحي الفرنسی 
آرتور آداموف À Adamov‏ (۱۹۷۰-۱۹۰۸). 
هناك أيضًا حالات یکون فيها الاعداد ريطا بين 
عِنَهَ صوص لس الكاتب أو لکتاب مُختلفین 
وهذا ما یلق عليه اسمْ التوليفة الدراميّة أو 
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زادها حستّا» ووضعتٌ لها أثغامًا ونقتها بأشعار 
We‏ بذلك الذوق العَرَبِيَ» 

وقد ظل الاعداد ظاهرة ملفِتة للنظر على 
امتداد تاريخ المسرح العَرَينَ إذ أخذ أشكالا 
وتسمیات كثيرة أدّت إلى ولادة مصطلحات في 
tab‏ العريية مثل الاقتباس والتعريب Es‏ (من 
لبنان) والتمصیر (من مصر): 

فالتعریب والتمصیر واللبننة هي انتقال من 
سياق ge gas‏ إلى السياق التحلي؛ ومن 
مُستوی نوي إلى مستوی لغوي A‏ تفرضه اللغة 
العامة والْجة المحليةء وهذا ما تجده على 
سيل المثال في مسرحية «طرطوف» لموليير التي 
مَضرها الكاتب gentil‏ عثمان جلال (۱۸۲۹- 
۸ حين تقلها إلى الرّجل المصري وقدّمها 
عام ۱۹۲۹ تحت اسم «الشيخ متلوف» مع تغيبر 
أسماء GS‏ الشخصيّات» ومسرحيّة الفرافير 
للمصريّ يوسف إدريس (۱۹۹۱-۱۹۲۷) التي 
أعدّها المخرج اللیناني يعقوب الشّدراوي 
(5 2-19 وقدّمها بالنّهجة العاميّة اللبنانية تست 
اشم «طرطور؟. 

أما الاقباس فهو أخذ الخطوط الرئيسية 
للحكاية أو الفكرة وحَلّق مُواقف جديدة مُختلفة 
تمامّا» us‏ ما Jeu‏ في هذه الحالة ؤكر 
الأصل الذي اقث de‏ المسرحيّة. فقد جاء 
في طبعة مسرحيّة «لباب الغرام أو المَلِك 
میتریدات» التي Wei‏ السوري أبو خليل القباني 
(۱۹۰۲-۱۸۳۳) عام ۱۸۸6 في الإسكندرية أنها 
من تألیفه» ومن الواضح WT‏ 
الفرنسي Ole‏ راسین Racine‏ .1 (۱۳۹- 
2.8 في حالات أخرى يُشار بشکل أو بار 
إلى الأصلء وهذا ما تجده في مسرحيّة «يعيشو 
شكسبير» التي قدّمها المُخرج التونسي محمد 
ادریس (1945-) وفیها إرجاع واضح من خلال 


= est 


مقسّة عن الکاتب 


الأمريكي ببتر سیلارز (-\4cA) Peter Sellars‏ 
في إعداده لمسرحيّة «الفُرْس» لأسخيلوس 
Eschyle‏ (۵۱-۵۲۵ باق .م) بحيثك ch‏ مشكلة 

حرب الخليج المعاصرة. 


الاغداد والرجَمَة: 

في كثير من الأحيان وعند تقدیم Jai‏ 
مسرحي مُترجَم تکون عمليّة الاعداد محاولة 
لقلاءمة النصٌ Gel‏ مع مرجعية الجْمهور 
الذي تقدّم لهء وكثيرًا ما يلجأ المترجم / المُعِدَ 
إلى تعديل الأسعاء وطبيعة الشخصيّات والمكان 
أو السياق بأكمله لهذه الغاية. وتبدو عملية 
الإعداد ضرورة حقيقية حين يُحتوي ga‏ 
الأصلي على مقاطع باللهجة المَحليّة لا ُمکن 
ترجمتهاء أو حين يكون is OU LC‏ 
وفي هذه الحالة يُحوّل النصل من خلال الترجمة 
إلى اللغة الشرية أو ي يترجم شعراء مع ما يُفترضه 
ذلك من تصرف (تراجيديا «فاوست» للألمانيٌ 
رلفغانغ غوته Goethe‏ .۷ (۱۸۳۲-۱۷۹) 
ترجمها المصري محمد عبد الحلیم كرارة 
(Has‏ 

في العسرح العربي » انطلق الرواد من 
رغبتهم في GE‏ مسرح مَحَلِيَ استنادًا إلى 
المسرحیّات العالميةء فقد قاموا بترجمة 
النصوص المعروفة في الربرتوار؟ العالمي بعد أن 
أقلمرها مع ذُوْقَ الجُمهور فأضافوا مقاطع شعرية 
وغنائية. وغيّروا في الشخصيّات والمواقف 
وعربوا الاسماء؛ وهذا ما فعله اللبناني سليم 
لیل التقاش (؟-1خم1) حين ترجم Le pur‏ 
«هوراس» لكورني وعرضها عام ۱۸۱۸ تحت 
اسم «مي»» فقد قلمها قاتلا : «هي رواية لحايئة 
تاريشيّة تشهررة أخذتٌ يعض معانیها عن 
الفرنجية بيد آني خالفت أصلها بأشياء Le ae‏ 
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جز من مفهوم متكايل حول فنّ العمل“ بكافة 
أبعاده بُد! من التمرين على الاداء" والإلقاء” 
والصوت والحركة* وتحضير 34 وانتهاء 
بالاعداد GS‏ والرُوحي JU‏ الناشىء. 
مُتكايلة ومدارس في الأداء من خلال عمل 
مُخرجين كبار في إدارة المُمتلين وتوجيههم ضمن 
Gi‏ أو في المُحترفات التجريبيّة أو ضمن 
المعاهد الأكاديميّة فيما بعد. 


to Hs الاغداد‎ 

ومفهوم إعداد الم ليس جديدّاء نقد كان 
بعض DR‏ الناشئين يتتلمذون على يد Ji‏ 
مشهور أو يُسترحون مته أسلوب الأداء. كما أن 
ارتباط التمثيل في الماضي بعائلات وجرنیّات 
وفِرّق دائمة كما في المسرح الشرقي” والسيرك” 
يعني وجود تدریب منذ الصّغر على مفانیح 
الههنة. کذنك فان قيام JEUN‏ باداء تس الدّؤر 
لفترة طويلة - كما كانت العادة في الماضي - 
هو نوع من الإعداد الذاتيّ والتطوير pp‏ 
LES‏ بخکم المُمارسّة والخبرة وتراگم 
التجربة. 

اختلفث نوعيّة التدریب في الماضي باختلاف 
توجهات المسرح على مدى تاریخه ونوعيّة 
المّهارات المطلوية من Je‏ ففي المسرح 
اليونانن حيث كان النصى هو الاساس» والمّهارة 
اللفظية هي المعيار في تجاح Jet‏ كان 
المُمثّل يُسمّى shipokrites‏ الذي يُجيب. أما في 
المسرح الروماني حيث كان العَرّض بمکوناته 
یطغی على النصّ» والتهارة الجْسَدية cpl‏ فقد 
كان =hision ei JM‏ الذي یرفص . 
كذلك كانت مُمارسّة المهنة تتطلّب تدریّا جسدیا 
شاقًا في المسارح الشعبيّة التي تبطلب eut‏ 


التسمية والموضوع إلى مسرحيّة «رومیو 
وجولییت» لشکسیر» ومن خلال التشکیلات 
ESS‏ إلى القیلم الأميركيّ «قِصّة pit‏ 
الغرييٌ؟. 
۳ 8 درم + م 
یدو الاقتباس ملحا بشكل خاصن حین پتعلق 
الامر بالكوميديا* حيث تختلف شروط الاضحاك 
مثالا على ذلك مسرحيّة الارض بتلف» التي 
قدّمها المصري فؤاد المهندس وهي مأخوذة عن 
مسرحية «توبازه للفرنسي مارسيل بانيول 
M. Pagnol‏ (۱۹۷-۱۸۹۵) وغيرها ‏ 
- كذلك فان إعداد تصوص Dalle‏ جادّة وعلى 
الاخض فى المسرحيّات ذات A‏ التاریخی 
والسیاسی يأنحذ شكل إسقاط على الرضع 
الراهن كما فعل اللبناني ربمون جبارة 
(۱۹۳۰-) في Les‏ «القندلفت يصعد إلى 
السماء» المأخوذة عن مسرحيّة «احتقال بمقتل 
زنجي» للاسيانی فرناندو آرابال Arabal‏ .۴ 
(۱4۳۲-) وحملت إسقاظا على الحرب 
الأهليّة اللبنانية . 
في بعض الأحيان كان الإعداد في المسرح 
ری تحویلا من نوع أدبي لنوع ET‏ كما هو 
الحال في مسرحيّة المغربيّ الطیّب الصديقي 
(۱۹۳۷-) المأخونة عن مُقامات بدیم الرّمان 
الهمذاني» والکثیر من المُحاولات الأخرى 
المسرحيّة للاستلهام من المادّة الترائية مثل آلف 
ليلة وليلة وسوق عکاظ غیرها . 
انظر : الكتابة» الدرامائورجيةء القراءة. 
د |غداد Actor's Training JS‏ 
La Formation de l'acteur‏ 
تعبير ظهر حديثًا مع هور الاخراج" ويُشكل 


sg 
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الجَسَد)ء وحول طرق التعبير بالجسد في Gi‏ 

الایماء* وفي الارتجال" . وحول OLA‏ 

الاسترخاء والعنقس. وبالفعل bb‏ غالبيّة 

المخرجین استلهموا من هذه الدراسات تمارین 

دخلتٌ فیما بعد في آسالیب التعلیم المَنهجيّة : 

- استتد شارل دوللان في المحترف الذي أسّسه 
على نُماذج مُستقاة من المسرح الإليزابئي ومن 
الكوميديا ديللارتة ومن المسرح الیابانی 
ليتوظل إلى GE‏ مسرحي Gé‏ على أداء 
المُمثّل. وأسلوب دوللان يُقوم على Le‏ 
JEAN‏ على أن A‏ بالدَّوْر الذي يُوذيه قبل 
أن یصل إلى مرحلة التعبير. وقد طرح لذلك 
مجموعة تمارين متها تمارين الجسد 
والارتجال (ليكتشِف العمتّل وسائله الخاضة 
في التعبير) وتمارين القناع الحیادی Masque‏ 
neure‏ والقناع التصفي (ليكتشف Ji‏ 
قُدّرات التعبير بالجسد لا بالوجه As‏ 
بحواسّه الحْمس). كما وضع تمارين مُستوحاة 
من us ee‏ السیوانات . 

- أما غوردون كريغ الذي أراد Me‏ المسرح D‏ 
الحركة في الفضاءء فقد استوحی الكثير من 
الكوميديا دیللارته وروض لس" 0 cité,‏ 

من العُمشْل أن یکون دُمية خارقة 

Surmarionnette‏ تقوم بأداء حيادي له طابّع 
طقسي بدلا من أن جد شخصيّات فرديّة لها 
بعد يسيكولوجيّء ولذلك استبعد أي تحضير 

- كذلك فان الروسي فسیفولود مييرخولد 
Meyerhold‏ ۷ ( ۱۹۰-۱۸۷ اهتم بإعداد 
ال جسديًا من خلال تمارین رياضيّة عنيفة 
تساعده على تطويع الجسد بشكل كامل (انظر 
بيوميكانيك) ‏ 


جسدیا عاليًا كما هو الحال في الكوميديا 
ديللارته” والسيرك. في حين أن تراید سيطرة 
Ja‏ في المسرح الکلاسیکی الفرنسيٌ وما تلاه 
جعل التدربب يتركر على الإلقاء وطريقة التتفیم 
Déclamation‏ . 
اعتبارًا من القرن التاسع عشر ومع ظهور 
الإخراج AL‏ نحو PE‏ مسرح جدید؛ ومع 
تنوع مُتطلّبات المُخرجين والمدارس الجمالية 
التى يتتمون إليهاء صارت هناك حاجة لمُمثّْل 
مُختلف يتجاوز أداؤه مهارات الإلقاء والقّدرة 
على التشخيص إلى القُدرة على اللّیب والتعبير 
بالجسد. كما في المسارح الشعبيّة» وصار RE‏ 
على JEAN‏ أن بطر أسلربه الأدائئ des‏ 
Lu cé‏ طلب Bal‏ خاضًا . 
تجلی ذلك قي ترجه QU‏ المُخرجين إلى 
تأسيى مدارس مسرحيّة وفحترفات كانت ثراة 
للمعاهد” الأكاديميّة فيما بعد وللتجريب”* في 
المسرح. من Gal‏ هذه المدارس مدرسة «لو كيو 
كولومبيبه» Le Vieux Colombier‏ التى أسّسها 
الفرنسي جاك كرير Jacques Copeau‏ (۱۸۷۹- 
6 في بدايات القرن» والستردير الذي 
اه الروسی كونستانتين ستانسلافسكکي 
Stanislaveki‏ © (۱۹۳۸-۱۸۱۳) في المسرح 
الق في موسكوء ومُحترّف الفرنئ شارل 
دوللان Charles Dullin‏ (۱۹۱۹-۱۸۸۵) 
للتجريب في EU‏ الدراميّ: والمدرسة التي 
آسمها الانجليزي غوردون كريغ Gordon Craig‏ 
(۱۹:۲-۱۸۷۲) في خلبة غولدوني في فلورنسا. 
كذلك À‏ مفهوم اعداد JEAN‏ بالراسات 
النظريّة التي طوّرها الفرنسي فرانسوا دیلسارت 
Delsartes‏ ۴ والسويسري Je‏ جاك دالکروز 
Dare‏ .لظ حول النظام GS‏ وقانون 
تقایل JS)‏ وظيفة في العقل تقابلها وظيفة في 


اعد 


انلوب بريشت: 

انتقّد الالمانی برتولت بريشت Brecht‏ .8 
)40-1444( عبداً التعليم QU gel‏ 
واعتبر أن إعداد الل 65 من خلال تام 
الجبرة التي يكتسبها مع الزمن؛ وهذا ما أسماه 
العمل التراکمین «Work in progress‏ ولكنّه رغم 
ذلك اقترح تمارین مسرححية درس في معاهد 
التمثيل (انظر أداء المُمثُّل). بالمُقايل» el‏ 
بريشت آن JE‏ يجب أن يقوم بنوع من 
القّراءة* الدراماتورجيّة للدَور ليفهم الصيرورة 
التاريخيّة التي تنكم بأفعال الشخصيّة وصفاتها 
أي à‏ جمل من JU‏ شريكًا أساسيًا في 
تحديد متحى العمل المسرحي . | 

سحل أسلوب بريشت في العمل مع JE‏ 
وفي أداء الور اتّجاها SU‏ لاحيًا في الغرب 
واغتنى بتجارب Je‏ تجربة الإنجليزبة جون 
ليتلوود Litlewood‏ .3 (۱۹۱6-) في محترفها 
في إنجلتراء وتجربة السويسري آلان کناب 
À Knapp‏ الذي طور منهجا As‏ في إعداد 
المُمثّل ر يقوم يقوم على الارتجال والكاية المسرحية 
من خلال تعامل JE‏ مع de‏ العناصر 
المسرحيّة. pbs‏ هذا المتهج في کتابه ۰22.79 
مدرمة في الإبداع المسرحي» ۱۹۹۳). 


Training 5‏ 
تطوّر pis‏ التدريب Training‏ في الصف 
الثاني من القرن العشرین حیث صار یل على 
منظور مُتكايل لإعداد الاتسان في font‏ وهي 
فكرة متمد من إعداد Jill‏ في المسرح 
الشرقي التقليديء ويُعتبّر الفرنسي أتطونان آرتو 


اعد 


رح كونستانتين ستانسلافسکي Lg‏ 
مُتكاملا في إعداد ds Ji‏ في كتاباته 
ویدور حول محاور ثلاثة: إعداد المُمثل» Flu‏ 
الشخصيّة. إعداد اور | 

ON ستانسلافكي في مُنهجه بين‎ pat 
الذاخليّة والخارجيّة للتوصّل إلى ما یسمیه الحالة‎ 
المُبدعة والحقيقة الإنسائيّة للشخصيّة. وقد انطلق‎ 
في ذلك من رَفضه للكليشهات وللأداء التقليدي‎ 
في‎ EN به في المسرح الروسي» ومن‎ Il 
النض من خلال التركيز‎ Gé الأخول في‎ 
والاندماج. وقد اقتّرح ستانسلاشكي على مُمثليه‎ 
القيام بقراءة مُسبّقة ودقيقة للنص (القراءة ما بين‎ 
الشُطور) تليها قراءة جماعيّة حول الطاولة قبل‎ 
الشروع في تحضير العَرْض. كذلك طلب من‎ 
المُمثّل أن يتكشف الفدرات المبيعة الكامنة‎ 
في داخله وأن يستثمر المّخزون الحياتي الذي‎ 
Mémoire أطلن عليه اسم الذاكرة الانقعایة‎ 
لتحقيق التطابق بين تجربته الحياتية‎ affective 
وسار الشخصيّة” في العمل» وللتوصّل إلى‎ 
تفسير وَقَهُم الشخصيّة واكتشاف حقيقتها الداخلية‎ 
بل تشخيصها )55 المُعايثة). كذلك طوّر‎ 
مُتمدّة من الإيماء‎ QUE DE ستانسلافسكي‎ 
. والارتجال للوصول إلى يصدافية في الأداء‎ 

من الذين تأثررا بمنهج ستانسلا سكي 
الروسي يفغيني فاختانفوف E. Vakhtangoy‏ 
(۱۹۲۲-۱۸۸۳) الذي يُعتير أسلوبه في إعداد 
المُمثّل خُلاصة بين مَنهَّج ستانسلافسكي 
ومبيرخولد: لكنّه ذعب أبعد من ستانسلامسكي 
في تطوير الاداء الصركي . 

دخل منهج متانسلاشكي إلى أمريكا مع 
مايكل تشيخوف M. Tchekhov‏ (۱۹۵۵-۱۸۹۱) 
ولي مترامبرج Strasberg‏ 1 1441-14۰17(« 


اعد 


والتمارين التي يقوم بها ال حسب تعاليم 
زيامي تُخضع SE‏ الجسد لفكر ورُوحية مسرح 
النو. وت في المُمثّل على الصعيد الشخصي 
لأنها تصقّله من الداخل وتُعطيه جاهزية وسيطرة 
على ASIN‏ الجسدية تبدا من الطفولة وتستمر 
حتی من quil‏ حيث يُعتبّر JU‏ جاهرًا لاداء 
در مسرحی خاص به. 

في المسرح Las Gal‏ الاعداد على 
تعلیم UN‏ الاعراف* والروامز* الحركيّة. في 
عام ۱۹۰6 أسّس المُمثّل يي شونشان Yi‏ 
Chumshan‏ أوّل ملرسة خاصّة Gus‏ لتعليم 
الاداء في أويرا بكين Gb‏ بها التلامیذ منذ Be‏ 
الثامنة. يدوم التدريس في هذه المدرسة سبع 
سنوات وِيَشْمُل تدريبات قاسية جذا صوتية 
وجسديّة مع دُروس في الغناء والإيقاع". كذلك 
پت رکز التعليم على وزيم تصرص EN PE‏ وأدوار 
JS mi‏ تسمح له بالاختصاص في 
فس التوّر مدى العمر. 


مُعاهِد JA‏ : 
تطور مَنظور إعداد الممتّل وتتعت الأساليب 
التي si‏ إليه مع تأسيس المدارس الأكاديميّة 


ومعاهد التمثيل التي كرست pale‏ تعليميّة 
تجاوزت هَدّف تحضير عَرْض ما وتكريس 
أسلوب مُحدّد إلى إكساب المُمثُل قدرة على أداء 
كافة الأدوار وبكافة الأساليب مع دعمه بتّقافة 
مسرحية نظرية . 

على PEU‏ من الأهمية التي تكتييها المعاهد 
في إعداد Je‏ بشكل علم» إلا أن بعض 
المُخرجين يُفضّلون nl‏ الذي لم يخضع 
ليراسة أكاديميّة لكي بعدوه قىن a à‏ 
الخاصل وفي مدارسهم الخاطة. 

پر كونسرفاتوار باريس الذي ob‏ عام 


اع د 
)۱۹٤۸-۱۸۹7( À Artaud‏ أزّل 55 دعا إلى 
هذا التوجه. لم يضع آرتو RS us‏ 
إعداد JE‏ نكن ما clé‏ من المُمثْل پندرج في 
إطار تجربة Gb‏ تتجاوز BU‏ سفق على 
الخشبة الترابّط بين الفكر والحركة والفعل. بَلْوّر 
البولون جيرزي غروتوفسكي Grotowski‏ .ل 
(۱۹۳۳-) فكرة التدريب اعتبارًا من الستینات 
ge À)‏ الجمم بين السّیاق rail‏ ومجموعة من 

التمارين الجسديةء رترصّل إلى جعل Œ‏ 
JE‏ جُرْءًا من تجربة حياتية صُوفيّة . 

في فترة لاسقةء أخذت فكرة التدريب أبعادًا 
جديدة تتجاوز عَدّف تحضير العَرّض إلى Gé‏ 
طبيعة انية «JA‏ وهذا ما طوّره الایطالی 
آوجینیو باربا Barba‏ .8 (۱۹۲۷-) الذي تم 
يمن فرقته امسرح الاودین» Odin teatret‏ 
os‏ تدريبيّة تقرم على تمارین في الحركة 
والصوت وتعليم GES‏ الارتجال. استوحى 
باربا عمله في تدريب Je‏ من وضع Jai‏ 
في الثّقافات غير الأوروييّة (انظر الانترویولوجیا 
والمسرح) وعلى الأخصٌ dt‏ في مسرح 
النو”» وأوبرا بکین* ومسرح الكاتاكالي*؛: كما 
استلهم من الباله* الكلاسيكية . 


RS المُمَثْل في المسْرّح‎ Las 

في المسرح الشرقي» حيث ارتبّط المسرح 
پالطقوس وبالمُمارسات الدييّة» AN‏ (عداد 
ال lie‏ مُسْتلِقًا هو نوع من الاعداد الرُوحيَ 
والجسديّ. یمود الفضل في يُلورة هذا التوجه 
إلى اليابانيَ زيامي )١448-1١5( Zeami‏ 
الذي HF‏ تعاليمًا مرية مُستمَة من فلسفة الزن 
الوذية أعطت لمسرح النو اليابانئ بُعدًا فلفيًا 
وروحائيّاء وكان لها تأثيرها الکبیر على أداء 
المُمثّل في اليابان کم في العالّم الغرین EN‏ 


! ع و 


اعد 





الدرامي في القاهرة الذي تأسّس عام ۰۱۹۳۰ ثم 
آنشیء المعهد العالي Gi‏ التمثيل في ١444‏ 
وتحوّل إلى أكاديميّة عام ۰۱۹۱۲ في العراق 
تأسّس قسم مسرح تابع لمعهد القنون الجميلة قي 
بغداد عام ۰۱۹۸۰ وفي عام 1434 تأسّس قسم 


آخر للمسرح في الجامعة. في تونس تأسّست 


Ji‏ مدرسة للمسرح في ۱۹۵۹ ثم ظوّرت إلى 
معهد للسرح؛ وفي تقس العام تأسّست عدرسة 
للمسرح في المغرب. في لبنان آنشا منير ابو 
دبس ستوديو المسرح في ۱۹۲۰ ثم افتتح قشم 
القن المسرحي في جامعة بيروت بإدارة أنطوان 
Ad‏ . وأوّل معهد تمثيل في لییا تاس عام 
۲ وفي الجزائر عام ۱۹7۶ وقي الكويت 
عام ۱۹۷۳. في سورية تأسّس المعهد العالي 
للفنون المسرحيّة في دمشق عام ۱۹۷۷ . 

انظر: أداء at‏ 
» الأْمُراف المَسْرَحِية Conventions‏ 

Conventions 

كلمة Convention‏ فى اللغات الأجنبيّة 
مأخوذة من اللاتينية Conventio‏ التي تمني قاعدة 
أو اثّماق. وتستخدّم باللغة العربيّة كلمات متعددة 
تُعطي تفس المعنى JE‏ العُرّف أو الاصطلاح أر 
المراضعة (ما يتواضع عليه). 

رالغرف في الحياة الاجتماعيّة هو ما Gé‏ 
عليه الئاس بشكل مُعلّن أو بشکل ضمني وله 
فعل القانون. وهو في الفنْ والادب SU‏ 
ضمي حول جوانب فة أدبيّة أو أيديرلوجيّة بين 
القائم على العمل Gi‏ رالاديي ais‏ وشرط 
تفه كمُرّف أن یکون LE‏ بينهما. وهذا 
الاتفاق pas‏ لمُتلقّي العمل بأن یقبل ما يوحي 
به العمل LE‏ والأدبيّ وبذلك َم التلقّي بشكل 
كامل. بمعتی D LÉ‏ معرفة الاعراف عُنصر 


5 المؤسسة التعليميّة الأولى في الغرب. 
وفي ألمائيا تأسّست آوّل مدرسة بإدارة المُمثّل 
كونراد إیکوف K Ekhof‏ (۱۷۷۸-۱۷۲۰) الذي 
أخضع الدّراسة فيها لشروط دقيقة وأعدّ فيها 
أفضل المُمثْلين الألمان. أوّل مدرسة لها طابّع 
رسمی اتتّتحت في إنجلترا عام ۰۱۸۱۱ UT‏ في 
أمريكا فتعتبر أكاديميّة تيويورك EAU‏ الدرا مي التي 
et‏ عام ۱۸۸۶ من آرائل المدارس 
المسرحيّة هناكء كما أنَّ تدريب a‏ بل 
ضمن التعليم الجامعيّ. في روسيا أقدم مُوسسة 
مرحيّة تعليميّة هي الفيتيز GITES‏ التي تأسّست 
عام ۱۸۷۸ في موسكو وتحوّلت إلى کونسرفاتوار 
عام ۰۱۸۸۲ بالإضافة إلى هذه المعاهد هثاك 
الكثير من المدارس الخاصّة في إعداد المُمثّل 
أشهرها مدرسة الفرنسی جاك لوكوك وممعة J.‏ 
.)-1٩۲۱(‏ | 

في العالم الْعَرَبِيَء كان المْمثّلون من الرژاد 
یکتسبون خبرنهم til‏ في القِرّق 
المسرحيّةء ویقال إن السوري إسكددر فرح كان 
مُختصًا بتعليم التمثيل في الفرقة التي أسّسها عام 
۳ السوري pl‏ خلیل القباني (۱۳۸۳- 
۴ في حين كان القبّانيَ یتصرف إلى أمور 
الفناء والتلحين. وحين أسّس فرح فرقته الخاصَة 
كلف JE‏ المصري رحمين بيس الإشراف 
على تدريب cel‏ في عام ۱۹۰۶ سافر 
اللینانی جورج آبیض (+1909-1844) إلى فرنسا 
مَبعوثًا على LÉ‏ الخديوي عباس حلمي بقضد 
dé‏ فنّ التمثيل لكي یمود ويفتح مدرسة لتعليم 
الاداء ربالفعل دحل الکونسرفاتوار وتتلمذ لدى 
EI‏ میلقان فاكتسب طريقة أداء تقلها نمی 
EN‏ 

افتتّحت المعاهد المسرحيّة اعتبارًا من 
مُنتصّف القرنء وأوّل معهد هو كونسرقاتوار EAN‏ 


أعد 


اع ر 





ché تحیل ينجلًا أو على شكل ميكل‎ did 
وحركات الأيدي المُرمّزة في الكاتاكالي“» وهي‎ 
عرف له علاقة بممارّسات ظلقيّة فى الهند»‎ 
less الذي‎ A ونظام الألوان في المسرح‎ 
من العبادات.‎ del 


الأغرافٌ sis‏ الواقع : 

للاعراف المسرحيّة علاقة مباشّرة بتصوير 

À ۲ AL 9. ۶ Lace ۳‏ + 
الواقع إذ إنها تسمح للمتفرج الدخول في اللعبة 
المسرحية وخاضة في الإيهام. فالمحاكاة” 
حسب المفهوم الارسططالی تیم في المسرح 
باسلوب هُنا/الآنء أي إن المسرح يَعرض 
الحَدّث وکاله يجري أمام أعين المتفرچین . 
VS‏ من تقديم الحياة كلها على الخشبةء db‏ 
pli‏ جز4! منها مع الإيحاء OL‏ ما يُتَدّمه هو 
الحقيقة Lis‏ الواقم» ولا یتسم ذلك الا من 
خلال الاعراف. فعلى الرغم من معرفة El‏ 
بان هذه الأعراف هي أمر مُصطتع إلا آنه یقبلها 
كما هي دون استتکار أو تساول وتکتسب 
الأحداث التعروضة RL‏ له مَظهر الواقة 
والصّدق (يقبل المتفرج حركة وقوع ال على 
الارض للدّلالة على موت الشخصیة)» ts‏ 
هو أن LE‏ المُتفرّج باقلّ كَدْر شین من 
الازدواجية بين Le‏ هو حفيقي وما هو وأكعي . 

كذلك تلمب الأعراف 1555 کبیرا في اندماج 
المتفرج بالعمل المسرحی واعتبار أنّ ما يراه 
حقيقي. فموقف المتفرج العارف بالاعراف 
مُختلف تمامًا عن المتفرج غير العارف» وهذا 
Er AN‏ نوعية المتعة*: متعة its‏ الأداء أو 
مُتعة الدخول بِلُمْبة الایهام والتمثّل" . 


الاغراف في اللص Li‏ 
- کم الأعراف بالمشروع المسرحئ DS‏ 


آساسی في تحقيق مسار التواضل”» Jai‏ بها 
يكير هذه العمليّة ls‏ 

ووجود الأعراف أمر ملازم لوجود A‏ 
والأدب بشكل عام والمسرح بشکل خاص يسبب 
طابعه الإيهامي. فالعزف هو تقلید يکرس 
ينبت مع الزمن فيصبح Lg‏ من GUN‏ غير 
المعن. gs‏ من البديهيّات التي تُدفع 
المُتفرّج" لأن یقبل الدّخول بلعبة الإيهام". وإذا 
تعر ذلك» أي قم استخدام عُرْف ما بعد زواله 
أو أبْرز بحيث يكون GE‏ للنظرء بغر وضع 
Dal‏ ووظيفته pe EN‏ من عوامل کشر 
الإيهام وتحقيق المسرحة وهذا ما یسفن على 
سبيل المثال حين توضم علبة الملقن" على 
الخشبة بشكل مقصود في مسرحيّة حديلة فتُعتّبر 
تذكيرًا عرف قديم وتأخذ UNS‏ مُحدّدة. 

لا يمجن الحديث عن رف واحد بالنسبة 
للسرح لاه ف مرب له طابع اجتماعي gs‏ 
وفیه بُعد إيديولوجي وفكريء ولذلك نجد 
مجموعة من الأعراف المُختلفة تحكم بالعمل 
المسرحيّ منها ما هو 5 ومسرحي CN‏ یثل 
التقطيع" إلى فصول. OU ps‏ وإغلاقهاء 
ومنها ما يبع من أعراف اجتماعيّة كما هو الحال 
حين كان الرجال يُلعبون أدوار النساء في زمن لم 
تكن فيه فكرة صُعود المرأة على الخثبة مقبولة 
اجتماعيّاء أو فيما يعلق بعدم تصوير تشاهد 
Coll‏ أو gl‏ على الخثبة في مجتمعات "لا 
قبل ذلك؛ ومنها ما تكرس مع الزمن كتقاليد 
اجتماعيّة لمشاهدة المسرح کالذهاب إلى 
المسرح يثياب السهرة في بعض البلدانء 
والتصفيق في تهاية العزض» وتناول الطعام 
والشراب أثناء ul‏ في المسرح الإليزابثي 
وفي المسرح Gall‏ إلخ؛ ومنها ما یی من 
مُعتقّدات A‏ کصویر الموت على شکل امراة 


اعد 
والاکسسوار* بدیلا عن أغراض حقيقيّة في 
الواقع. كما أن الاعراف تجمل المتفرج JE‏ 
فكرة أنه مُتلصّص على الحدث من خلال جدار 
رابع* غير مَرئَء والأعراف هي التي تُجبر 
ps‏ أيضًا على عدم التدحل في مُجرّيات 


الأحداث. 


الأغراف والقّواعِد والرواعز: 

الأعراف هي قواعد pl‏ بها صاحب العمل 
المسرحي (الكاتب أو المُخرج أو المُمثل)» 
وحين تُكرّص ویقبلها EN‏ في عمليّة انتواضل 
تُعتبر عندئذ أعرافًا» خاصّة وان بعض الأعراف 
المسرحية هي نتيجة الَرُّجود قراعد معينة للمسرح 
في زمن الكتابة ولرژیة معينة لشكل AN‏ 
فقاعدة الرخدات الثلاث” وقاعدة خسن “an‏ 
تحکمت بالكتابة وصارت من أعراف المسرح 
الکلاسیکی القرنست . کذلك فان استخدام العربيّة 
الفصحى GE‏ من آعراف الكتابة في المسرح 
رین مثلما كان استخدام الوزن الاسکندري 
Lai ۱۷(‏ صوییّ) والكتابة الشّعريّة GE‏ من 
أعراف الکتابة في المسرح الفرنسی الکلاسیکی . 
کذلك db‏ استبدال الدیکور العشید ion‏ 
للمکان في all‏ هو من أعراف الکتابة في 
المسرح الإليزابئي والإسبانئ. نتيجة لذلك يمكن 
قراءة تاريخ المسرح یأکمله وتاريخ الألواع* 
المسرحية من خلال تطوّر القواعد والأعراف 
(أعراف المسرح الكلاسيكي الفرنسی» let‏ 
المسرح الإليزابئي؛ أعراف المسرح الشرتیگ 
أعراف الاویرا" إلخ). 

a LE‏ الأعراف دون أن يتقف عندها 
عندما تكون جزءًا من لغيه Gall‏ على 
العکس من الروامز" التي تتطلب تفكيكًا واعيًا 
من قبل ALU‏ وتعتبر te‏ من النشاط التأویلی 


۰۳ 


st! 


مراحله منذ QUES‏ النض وحتّى تقديمه على 
الخشبة. رهي تتغيّر مع الرّمن. CUS‏ الككتابة 
المسرحيّة هي مجموعة القواعد" التي يُعرفها 
الكاتب ولا يخرقها إلا قاصدًا رَغبة في 
التجديد. من هذه القراعد ما له علاقة بتقالید 
الكتابة في زمن مُحلّد مِثْل سيطرة gel‏ 
الجواريّ» ووجود الإرشادات الإخراجيّة* 
والتقطیع إلى مُصول وتشاهد أو ob)‏ 
ومنها ما له علاقة مُباشرة بتحقيق وصول 
الرسالة للمتلقي JE‏ الحديث الجانیی* 
والمونولوغ*» Us‏ من أعراف الكتاية التي 
تسمح بإبلاغ المتفرج عن المکتونات الداخليّة 
وعن توایا الشخضية*. 
تُعتبّر الاعراف المسرحيّة وسيلة لتحقيق 
الإيهام بالراقع في غياب الامکانیات LAN‏ 
المتطورة و في العرض. ولمّا كان المسرح 
رس يسعى لتحقيق ile‏ الرافع 
ga JS‏ فان الكثير 
وسيلته للتوضّل إلى هذا الهّدّف عمليًا : فالديكور 
المُتزاين Décor simultané‏ في الفرون الوسطى 
كان وسيلة لتعريف المُتفرّج بما يُمككن أن يجري 
في مكانين مُختلفین والمكان الحيادي في 
المسرح الكلاسيكي الفرنسيٌ وسيلة لجَمُم JS‏ 
الأحداث في مكان Lidl,‏ لقاعدة وَحدة 
المكان» وسرد ما ms‏ بين فصول المسرحية 
یسمح Je‏ الانتقال بالأحداث من مكان إلى 
آخر دون تبديل Er en)‏ وباختصار الأحداث 
التي يمن أن تستفر ق زمنًا طویلا بحیث تُقدّم 
في ساعات قليلة هي ساعات PA‏ 
كذلك bi‏ الاعراف تسمح بتحویل الخشبة 
محدودة الابعاد إلى مکان آخر واسم پرسم 
الدیکور وقواعد المنظور” والکوالیس" آبعاده 
الجدیدة» ربجمل آي قطعة من الي المسرحی* 


من الاعراف كانت 


sé! 


من تقاليد الفُزجة الموجودة في المجتمع 
العربيّ . 

انظر: قواعد مسرحية روامز. 
= الاغون Agon‏ 

Agon 

Agon‏ کلمة پونانية كانت تعني pi pal‏ أو 
LU‏ تَطوّر المعنی لد على المُساجَلة 
في المسرحیّات الاغریقیّ وتُستخْدّم الکلمة 
بلفظها الیونانی في کل اللغات . 

والأغوان القائم على الصّراع الکلامی أو 
الجسدي أو الدراميّ ليس قَضصْرًا على المسرح؛ 
فقد كان ولا يزال موجودًا بأشكال ay‏ فى 
مُختلف حضارات العالّم. كذلك فان الباحث 
الفرنسئ روجيه کایوا Caillois‏ ۸ الذي كرس 
لیب من ژجهة نظر اجتماعيّة في كتابه 
«الألعاب والناس» (۱۹۵۸) ELU Lai Jet‏ 
Agon‏ إحدى المُكرّنات الأربعة الأساميّة' 
للنشاط ال الذي LE‏ عن النشاط العمليّ في 
حياة الإنسان إلى جانب لعبة التقليد Mimesis‏ 
ولعبة الحظ Lai, Alea‏ الدرخة عدولا1 (انظر 
الوب والمسرح). 

ذهب الباحث المسرحيّ انبولوني تادوز 
كافزان Kowzan‏ .1 أبعد من كايوا فاعتبّر الدب 
rl‏ في ظقرس المرت في بعض 
المجتمعات. والالعاب الرياضيّة والمُساجّلة 
اللفظيّة Eat‏ شکلا من أشكال الأغون وأدرّجّها 
في یطاق العُروض (كتاب «الأدب والعَرّض؛ 
.(\4vs‏ 

وبالفعل كانت الاحتفالات الجنائزية القديمة 
في اليونان» وخاصّة تلك التي تفام للشخصيّات 
الهامة تحتوي على مُساجلة شمی أغون تجري 
حول العنیح أو حول جتّة المیّت» وتستخدّم 


اع ر 


الذي یقوم به (انظر التأويل). وتتحوّل بعض 
الأعراف إلى روامز عندما تُقدَّم خارج إطارها 
المكاني والزمانی الاصلی المسرحيّ 
والاجتماعین St‏ فاعراف المسرح BAIN‏ 
والكوميديا دیللارنه؟ تُصبح روامز بالنسبة 
لجمهور لم یتموّد عليها. 

من هذا المنظلق كانت فكرة مرح SAN‏ 
الواعي La convention consciente‏ الذي دعا 
إليه الناقد Gt‏ قاليري بريرسوف 
Briousov‏ ۷۰ أمامًا للمسرح التَّرْطِيَ حيث 
يُستخدم العُرّف أو الأغراف بشكل مقصود ولغاية 
مُحدّدة (انظر الشُرطیة) . 


الأغراف في المَسْرّح العَرَيٌ: 

عندما دتمل المسرح بشكله الغربيّ إلى البلاد 
العربيّة مع الرزاد كان هناك pi‏ بين أعراف هذا 
المسرح وبين أعراف il‏ الخاصّة بالمجه 
a‏ فقد كانت الفروض الأولى ne‏ 
باحات البيوت وكانت النساء تجلس في القرّف 
ii‏ على تلك الباحات بحيث يُشَاهِدْنَ 
العَرْض بعيدًا عن أنظار LE‏ المُتفرجين. مع ذلك 
كانت تُوجد بعض الأعراف المُستمّة من شكل 
المکان في المسرح A‏ (علاقة المواجهة بين 
الخشبة والصالة" والكّتارة» Mes‏ الملقن كانت 
موجودة في الشكل السينوغرافي لهذه Ga‏ 

ومع الزمن اكب المسرح العريي تدريجيًا 
JS‏ أعراف المسرح الغربيّ (شكل AN‏ 
شكل العلبة الإيطاليّة" وشكل الأداء” والالتاء* 
رأعراف الكتابة), مع استيعاد ما يتنافى عع 
الأعراف الاجتماعيّة CL‏ رتعییب يعض 
الموضوعات. في الستينات من هذا القرن؛ 
بدات المُطالّبة بالبحث عن مسرح أصيل فتجَلى 
ذلك بالبحث عن آعراف مسرحيّة خاصّة وجديدة 


sé! 


st! 





تأثيرات السفسطائية Ans‏ على المنصّة بين 
شخصيتير: مختلفتین على آمر ما» فشقيم الجوقة 
إلى فريقين يُناصر كَل منهما إحدى الشخصيتين 
كما هو الحال في مَسرحيّة «السحب» لأرسطوفان 
to) ۳۰‏ ۸۵-6ق .م) حيث يتجادل 
سل الاستدلال الصحيح الذي JE‏ المُوايلن 
الأثينن العاديّ مع de‏ الاستدلال الخاطی: 
الذي ES‏ الافکار الهذامة. 

رالاغون کقلاقة صراعيّة مُتنوّعة الاشکال هو 
المكرّن الأساسي للمسرح الدرامي (انظر 
درامي/ ملحمي). ES‏ بعض تيارات pl‏ 
الحديث قامت على عدم إظهار الصّراع بشکل 
LE‏ على مُستوی الحَدّث أو على مُستوى 
الخطاب" أو حثى بين الشخصيات» أو قامت 
بتغيبه بشكل مُقصود كما في المسرح الملحمی* 
ومسرح الحياة اليومية» وبعض مسرحيّات 
الروسي آنطون تشیخوف A. Tchekhov‏ 
(۱۹۰-۱۸۷۰) وغیره. 

في البلاد العربيّة یُمکن أن نعتبر M‏ 
والعُساجلات الشعريّة باللغة المُحكيّة بين جوقتین 
نوعًا من الاغون ON‏ يُقوم كغيره من أشكال 
ar in‏ على تیدا السّجال بين فريقين أمام طرّف 
ثالث هو المتلقي أو الجمهور". Lis‏ كان 
RE‏ المُتفرج العربىن على هذا النوع من 
العُروض أثره في دفع المسرحبين العرب وخاضة 
في بدايات المسرح العربي إلى إدخال هذا التوع 
من ELU‏ اللفظيّة المسجوعة على النصوص 
المسرحيّة مثل فاصل «الضرتان» للمصري يعقوب 
صنوع (۱۹۱۲-۱۸۳۹) حيث pa‏ التّقاش بين 
الصرّتين على شكل مُساجَلة ذات قافية. 

انظر: الصراع . 


فیها لغة رمزية (في a BUY‏ هومیروس 
الاغون الذي نظمه آخیل عند سوت 
باتروکلوس). 

كذلك نجد الأغون في المسابقات الرياضية 
والفثية التي كانت ثمقام کل سنة في الیونان 
وتحتوي على dl‏ خاصّة بالجوقة". قفي 
الاحتفالات الديونيزية 6 كان الأغون یقوم 
على شكل صراع کلام بين المشرکین الذين 
يتقسمون إلى فريقينء UT‏ في الظقوس التي 
سبقتِ المسرح اليوناني فقد كان الأغون صراعا 
جسديًا يو إلى موت أحد العُتصارعين. 

انتقل الأغون إلى المسرح بشكليه الكلاميّ 
والجسدي» Lot‏ وآن مبدأ الصّراع” والجَدّل 
هو أساس التراجيديا" اليونائيّة وما نتج عنها. 
فالأغون ححسّب اأرسطر Aristote‏ (۳۸6- 
1ق Ce.‏ هو الجزء الَدَليَ الذي يلي المُقدّمة* 
وقرض الموضوع في التراجيديا ويأتي في 
المقطع الثالث فيهاء (as,‏ بالبرهان على الفكرة 
ثم بتفنيد حُسجج الخُضم كما هو الحال مثلا في 
المقطم الذي يتجادل فيه أوديب وتريزياس» 
والعقطع الذي تتجادل فيه أنتيغونا مع کریون في 
te un‏ سوفوكليس 001006 -1٩۷(‏ 
وم «أوديب ملكا» و«أنتيغونا». وغالبّا ما 
يكون الأغون في التراجيديا صِراسًا بين 
الشخصيّات على مستوى الأفكار أو الرعبات 
لکتّه فى بعض الأحيان يُمكن أن el‏ شكل 
الصّراع الجسدي كالصراع العنيف الذي یشب 
بين بینیتوس ودیونیزوس في تراجيديا ١عابدات‏ 
باخوس» التي كُتَها يوريبيدس Euripide‏ (1۸1- 
۱ 

JR‏ الاغون في الکومیدیا" اليونانية مقطمًا 
فلا يهف إلى إثارة اجك وهو فيها نوع 
من المُجادلة اللفظية الممسرحة التي تحمل 


اقفن 


pal‏ من طرح هذا المفهوم بشكل نظري في 
العصر الحديث هو الباحث الالمائي مانس 
روبرت جوس HR Jauss‏ الذي حدد وضع 
العمل Gil‏ من خلال موقعه بالنسبة للتقالید 
الأدبيّة والذرق الائد في 5,5 الكتابة» ومن 
خلال نوعيّة القضايا التي یطرحها النض أو 
يُجيب عليها. عِلمّا بان الفپلسوف pui ill‏ هنري 
غوییه H. Gouhier‏ كان قد لاحظ قله آن آي 
احتكاك بين EM‏ والعمل GA‏ أو المسرحی 
يُبنى على حالة اتتظار. 

 لابقسالا‎ : انظر‎ 
Masque (- 238) SN « 

Masque 

كلمة Masque‏ الأجنيّة أصلها في الإسبانية 
Mascara‏ المأخوذة من العربية 5 بمعش 
هل وتهریج» أو من اللاتينية Masca‏ وتدل على 
نوع من الشیاطین» ومنها فعل #خدجقعهدكة الذي 
يعني لظم وجهه بالسواد. 

وعَرّض الأقيعة نوع يُحتل الرقص فيه مكان 
الصّدارة أنتشر في إنجلترا بين ۱۷۰۵ و۰۱5۰ 
وكان المُمثّلون فيه يُرتدرن أقنعة ویُوذون عُروضًا 
مُوسيقيّة تتميّز بإخراجها phil‏ وملابسها الغالية 
وكُلفتها العالية وحیلها الإخراجيّة المُعقّدة. كما 
lé‏ تحتوي على شخصيّات أسطوريّة وشخصيّات 
عمجار نة .Allégories‏ 

أصول هذا النوع الإنجليزي في مسرحيّات 
FA‏ الساخر رمام Mummes‏ وهي تقاليد 
فولكلوريّة وکرنفالات تنكرية ريفية مُخصّصة لفترة 
Le‏ المیلاد انتشرت في انجلتر! في القرن الثامن 
عشر وكانت مُخصّصة للرجال فقط. كما يُمكن 
أن تجد ميلا لها في البلاد الأوروييّة الأخرى 
التي عرفث تفس المُساو التطوّري من الکرنفال* 


À!‏ ق 
ه اى ال Expectation‏ 
Horton d'attente‏ 
مَفهوم جمالي يلعب دَوْرًا SR‏ في عمليّة 
بناء العمل اف والادین وفي نوعيّة الاستقبال* 
التي يلقاها العمل انطلاقًا من فكرة أن BE‏ 
JE‏ على العمل وهو GE‏ شيئًا ما. 
في المسرح» یأخذ توقم الجُمهور منحيين: 
- منحی درامي یتجلی في تُوقع تسلسل ما 
للاحداث في المسرحيّة وطريقة معيّنة لحل 
الصّراع" أو الصّراعات رقي انتظار النهاية» 
وبالتالي فان À‏ التشویق ss Suspense‏ 
انطلاقًا من هذا التوقع. 
- منحى جمالن dei‏ في توقع اسلوب وشكل 
ما للعَرض وصبةة مُعيّة للعمل: مُضحك” أو 
ماساوي* أو غروتسكي (انظر غروتسك) أو 
kg‏ (انظر مُحاكاة تهكميّة) أو LÉ‏ (انظر 
العيث) . 
وأنّق التوفع كجزء من عمليّة الاستقبال يُمكن 
أن يوي إلى الشعور بالرّضا حين té‏ 
العمل مع توفع EU‏ أو إلى الشمور بالخيبة 
لأنّ العمل يَصيم توقعاته ويُعاكسهاء أو إلى 
الشُعور بالمفاجأة حين pi‏ العمل ES‏ جديدًا 
لا يُعرفه "ral‏ فیلعب بذلك درا في توجیه 
الاهتمام لواح Dé‏ وتكريسها. 
وسبر HI‏ التوقع لدى الجمهور” ومعرفة 
ذوقه وامکاناته هي من العوامل المُوتّرة الي 
تتدخل في عمل الکاتب والمُخرج” وفريق JS‏ 
في المسرح» وقي صباغة العمل فکریا 
وإيديولوجيًا وجماليًا . وفي حالة تقديم مسرحية 
من الماضيء فإن pt‏ يأخط بعين الاعتبار 
اختلاف Gil‏ التوفع ونوعيّة الاستقبال بين زّمَن 
كتابة العمل وزمن تقدیمه من جديد على الخشبة 
وهذا هو أحد عناصر القراءة” الجديدة للعمل. 


8 


اك س 


4 


PET 





والتسمية مَنحوتة من اللاتينيّة extra‏ = 
خارج. و vagari‏ = ضاعء أي إنَّ الكلمة في 
الإسراف وتجاوز الحد وشطحات الخيال. 

وفي الواقع» تتصف الاکسترافاغانزا بالمبالغة 
في الأحداث وشطحات الخیال» وهي تحتوي 
على الموسیقی والرّص والفناء والجیّل 
المرحيّة الممتعة للبصر وکانت تدم عادة 
بشكل متناوب ممع عُروض الإيماء* في احتفالات 
Le‏ المیلاد: وتکون عادة مُوفقة بمشاهد 
أرلكيناد* . 

Li‏ الاکسترافاغانزا أحداثها من کایا 
معروفة في الاساطیر والفولکلور الشعبی: 
بذلك تُشبه البورلسك" إلا أنّها تختلف عنه في 
غياب الطایم الهجائي الذي يُميّزه كشكل 
مسرحي . 
یعتبر الانجليزي جيمس روينسون بلانشیه 
LR. Planché‏ (۱۸۸۰-۱۷۹۰۱) من مدعي هذا 
الشكل المسرحئء ومن أعماله المعروقة 
«الجمال النائي 4 التي مھا عام Af‏ 
سرح نها NU‏ وإن لم تمي على 
الرقص وعناصر UE‏ 

انظر: الميوزيك هول. 
» الأكسسوار Props‏ 

Accessoires 

الأكسوار كلمة فرنسيّة Accessoire‏ تعني ما 
res HE‏ الشيء ue‏ وقد انتقلت إلى 

شتختم a es‏ في عالّم المسرح 
للدّلالة على کل مکونات الدیکور* من أغراض 
وقطع آثاث سواء كانت مرسومة بطريقة دا 


والغروض التتكريّة إلى مروض درامية أخذت 
Las ll‏ 

في إنجلترا دخلت هذه التقالید إلى بلاطات 
الملوك حيث صارت من تسليات الطبقة 
الارستقراطية التي كانت تُشارك ببعض الرّقَصات 
إلى جانب فقرات يُؤدّيها راقصون محترفون» 
ولهذا يمكن مقارنتها ببعض عروض باليه” البلاط 
أو الأويرا” في بداياتها . 

أخذت غروض الأقنعة طابَعًا أدبيًا وشعريًا 
مع الكاتب الانجليزي بن جونسون Jonson‏ .8 
(۱۱۳۷-۱۵۷۲) الذي ترك ما يقارب الثلاثين 
نا لهذه العُروض أشهرها «عيد الليلة الثانية 

عشرة» (VU‏ تقناع LS )٦1١( La‏ 
۳ اخترع شکلد اتهريجيًا وإيمائيًا له ge‏ 
الفروتسك؟ كان pit‏ ضمن عروض الاقئعة أو 
لها وأسماه کس القناع Anti Masque‏ ریعتر 
Es‏ من المُحاكاة التهكّميّة* ثلاقتعة. 

يّبر الانجليزي إينيغو جونز 10868 .1 
(۱۱۵۲-۱۰۷۲) من Sal‏ الذين عملوا بإخراج 
وتنظيم ورسم ديكورات عُروض الاقتعة التي كان 
LS‏ بن جونسون. وقد استقى تصوراته 
السينوغرافيّة من تجارب مُهندسي الديكور 
الایطالیین المعروفین وقتها . 

من مسرحيّات الاقنعة المعروفة التي لا تزال 
تقد حتی يومنا هذا مسرحية 9کوموس* التي 
كتبها الانجليزي جون ميلتون Milton‏ .3 
)1519/4-1١54(‏ في عام 1574 , 


Extravaganza 
Extravaganza 
pl تمثيلية خفيفة ینیب عليها الطايّم‎ 

انتشرت في إنجلترا في مُتّصف القرن التاسع 


0 


mn‏ ۾ 


۵ ال کستر افاغانرا 


الت 


والآلة الإلهيّة يَقَنيّةَ كانت تُستخدّم في 
المسرح اليونانئ D‏ الروماني حيث كانت 
الخشية" مجهزة + با يهبط متها إله تقوم پل 
المسائل المُستعصية في الحدث. 

تَحوّل استخدام الآلة الإلهيّة من مجال 
يقنيّات العرض إلى المّجال الدراميّ فصار هذا 
التعبير يعني النهاية المٌفتعلّة والحل الاعتباطی 
الذي يأتي في الخاتمة* ولا يلجم عن منطق 
الأحداث وعن تسلل الخبکة"» ويأخذ شكل 
ندل غير توم وخارجي لشخصية" اتهبط من 
السماءهء أو 334 قادرة على حل الموقف 
المستعصي. هذا التوع من التدشل GS‏ 
المفاجأة ويمكن أن يتنافى مع lé‏ مُشابهة 
الحقيقة: ولذلك استهجن آرسطو Aristote‏ 
(۳۲۲-۳۸6ق.م) استعماله في التراجيديا” 
واعتبره ضَُعفًا في البناء الدرامي وأكثر WU‏ 
PAIE‏ 

ند هذا الترع من الخائمة تمة في الکومیدیا* 
والميلودراما" حيث يأخذ Jéa‏ الخارجيّ 
شكل رسالة غير مُتوقعة أو هیوط إرث مُقاجرء أر 
دحل شخصيّة ذات ثفوذء كما هو الحال بالنّسبة 
لتدشُل المَلِك في مسرحيّة «طرطوف» للفرنسن 


مولییر Molière‏ (۱۲۷۳-۱۹۲۲). كذلك تجد 
هذا النوع من الحُلول بكثرة في المسرح والسینما 
المصرئین فى بداية القرن. 
انظر : المخاتمة 
ه الالتياس Mistaken identity‏ 
Ouiproquo‏ 
في اللغة العربيّة الالتباس هو الْشَبهة 


والإشكال وعدم الوضوح ویقال أيضًا الس . 
Li‏ كلمة Quiproquo‏ التي Jen‏ بنفس اللفظ 
في اللغة الفرنسية فهي كلمة إيطاليّة ظهرت في 


الات 


اضر Trompe l'œil‏ على اللوحة السلقية" أو 
موجودة فعليًا على الخشبة*. كما تطلّق على 
مُكوّنات Vi‏ المسرحيء لذلك فهي غاليًا ما 
تُستعمّل في هذا المجال بصيغة EAN‏ وتعني 
مجموعة من الأشياء ليس لحل منها وظيفة 
خخاضّة . 

استخدمتٌ اللفة التقديّة المسرحية بتآثیر من 
السميولوجيا” - في فرنسا على الاخص - 
«غرض» كرديف لكلمة «أكسسواره التي لا زالت 
شتخدم من قبل كثير من المسرحيين والباحثين. 
والتحؤل إلى تعبير OS‏ لا يعني فقط استخدام 
تعبير جديد» بل نظرة جديدة يُمكن أن تلخص 
بالانتقال من عامل مع الأكسسوار كمجموعة من 
الأشياء الثانويّة» إلى تعامل مع ممُكوّن له فرادته 
وكيانه الخاصن ودَوْره الدلال هو RSS‏ 
المسرحيّ. 

ترافق ذلك مع تطور العلوم الإنسانية في 
العصر الحديث» وعلى الاخض الأنترويولوجيا* 
التي فُرضتٌ نظرة جديدة إلى دور ومعنى القَرّض 
في كشف تغيرات الحياة الاجتماعيّة . وقد lé‏ 
هذا التطوّر مم تغیر وضع ووظيفة وعدد 
الاکسسوارات في العزض المسرحی؛ حیث 
استقل Dé‏ عن الديكور أو GS‏ أو 
الشخصية*. رغم العلاقة الکبيرة التي تربطه JS‏ 
عنصر من هذه العتاصر. 

. sl oué : انظر‎ 
Deus ex machina الال الإلهية‎ » 

Deus er machinu 

Deus ex machina‏ تُعبير لاتینی يعني حرفا 
«الإله خارج NI‏ يرجم في اللفة العربيّة في 
كثير من الأحيان حسب معناء: «التدل الالهی» 
أو «الحيلة المُسرحيّةة. 


ال ت 


داخل المسرحيّة حين تجهل إحدى الشخصيّات 
ما تعرفه الشخصيّات الأخرى؛ أو sx‏ 
خارجها فيكون التباسًا يقم فيه المتفرّج أو 
القارئ تسه حين يجهل معلومة ما خی عليه 
حتّی آخر المسرحيّة» فيكون ذلك عُنصرًا من 
عناصر التشويق cSussense‏ ويكون اكتشاف 
الحقيقة في النهاية من مصادر ul‏ كما 
يمكن أن تأتي الحالتان Le‏ حين يجهل المتفرج 
والشخصيّات شیثا ما يُنكشِفف في تهاية 
المسرحيةء وهذا ما نجده غالبا في الکومیدیا . 
ليه موتا بال ن اله ينا ير لديه LE‏ 
الترقب AIRIS‏ وهذا ما تجده في مسر حية 
الُعبة CI‏ والمُصادّفة» للفرنسن بير ماریشو 
P. Marivaux‏ (۱۷۱۳-۱۲۸۸) التي تقوم برمتها 
على استمتاع المتفرج بخراقبة ما pri‏ عن جهل 
الشخصيّات لهوية بعضهاً «Lu‏ وفي مسرحية 
زواج فيغارو» للفرنسي بییر بومارشيه 
Beaumarchais‏ ۳۰ (۱۷۹۹-۱۷۳۲) حيث یرد 
الإضحاك من الا لتباس في الموقف والکلام 
الذي يدرك أبعاده المتفرج» على العکس من 
الشخصية"» وعلی Ge‏ في مشهد SN‏ 
الذي ی یخبی فیخارو خلفه . 
واحد رغم أله في الكوميديا أكثر By‏ منه في 
ية الأنواع” المسرحيّة : 

في التراجيديا” والدراما" يأخذ الالتباس 
شكل سوه الفهم أو الجهل بحقيقة ها Le‏ يثير 
العواطف ويُولّد AN‏ وهو يلعب 1935 كبيرًا 
في تشكيل وتحريك sl‏ ولهذا پرتبط غالا 
بتشابك الأحداث PEAR‏ وبالتعرف * وحصول 
الانقلاب* > وهلا ما تجده فى Lists‏ «أوديب 
ملكا» لسوفوكليس Sophocke‏ (4+5-14557ق.م) 


di‏ ت 


عام ۰ تَقريبًا وأصلها جملة quid pro quod‏ 
التي تعني: GE‏ الشيء شينًا آتحرء» بمعنى أخطأ 
في الغسیر. وقي کل الأحوال فان هذه الكلمة 

تعني الالتباس في شيء ما HS‏ كان كلمة أو 
gs‏ شخصيّة ما أو مَوقِف. 

JE‏ الفیلسوف الفرنسي هنري برجسون 
Bergson‏ ,11 الالتباس في کتابه #الضيحك» حيث 
رای أنه موقف له في تفس الوفت معتیان 
sois‏ وفي حين یعرف المتفرج المعتین 
مما D‏ الشخصيّات كسلا من جهتها لا تدرك 
إلا (Ex‏ واحدًا فقطء وعليه تبني تصرفاتها 
وأقوالها Le‏ يُزدي إلى ls‏ في تفسيرها 
للموقف» وإلى وُجود سلسلة من الأخطاء تتلاقی 
في لحظة ie‏ فتهدّد بكشف المَوقّف أو تسیر 
بسللام . 

في المسرح Les‏ الالتباس عادة من عدم 
الوضوح في الموقّف أو الكلام أو من جهل 
لهوية إحدى الشخصيات. يتح عن ذلك ot‏ 
الشخصية” التي بقع ضحيّة الالتباس يُمكن أن 
ترجه عواطفها أو تصرفاتها أو خطابها في 
الاتجاه et Dit‏ أو تَكشِف رغمًا عنها ما كانت 
تُخفيه عن الآخرين. ففي مسرحية «أرلكان خادم 
سيدين» SU‏ كارلو غولدوني Goldoni‏ .© 
(۱۷۹۳-۱۷۰۹) تقوم السبّكة بأسرها على 
الالتياس في هوية الشخصیّات مع ما ينتج عنه 
من التباس في الكلام والمواقف. 

یتفاوت حجم الالتباس وموقعه وأهميّته من 
مسرحية لأخرى؟ فهو بُمككن أن GE JR‏ شم 
من المسرحيّة فقطء أو يكون Es au‏ 
برمتها فيهاء وهذا ما نجده في مسرحيّة سوه 
التفاهم» للفرنسی ألبير كامو À. Camus‏ 
(۱۹۱۰-۱۹۱۳). 

من جهة أخرىء بن أن يَتوضّع الالتباس 


الق 


تتفاوت طبيعة الالفاء في المسرح ما بين 
ابراز قيمة الصوت كعنصر سَمعيَ في لفظ آقرب 
إلى الترتیل وهذا هو التنتيم «Déclamation‏ 
وبين إبراز المعتی من خلال إلقاء طبيعي بشبه 
لهجة الحديث العاديّ» وذلك Lg‏ لاختلاف 
مدارس التمثیل . ۱ 


الإلقاء والتنغيم : 

Déclamation al‏ هو العنصر الخامس 
من عناصر علم البلاغة Rhétorique‏ عند اليونان 
والرومان des‏ ارتبط lé‏ الحطابت. وعند 
العرب حيث ارتبط بالمّصاحة والسخطابة والترتيل 
والتجويد. 

والتنغيم هو شكل من الإلقاء الترتيلي 
paul‏ يوضع بين الكلام والغنای وقد JB‏ 
مُسيطرًا على الإلقاء في المسرح لفترة طويلة» 
ويعود ذلك للطابّع الغِنائيَ للمسرح لدى ولادته 
في الغرب وفي الشرق الاقصی. 

هناك أيضًا ما یعرف باشم التنفیم الجَماعي 
Déclamation collective‏ وهو تقليد تعود pol‏ له 
إلى الجوقة" في المسرح اليونائي» وما زلنا نجده 
في عروض الميوزيك هول”. وهو نوع إلقاء 
پحتاج إلى تدرييات خاصّة من أجل تحقيق 
الانسجام والتناغم . وقد شاع التنفیم us‏ 
في روسيا السوفيتية في السنرات الأولى للثورة 
حيث كانت جوقات كبيرة من ألف شخص من 
النساء والرجل والأطفال تُلقي بشكل plz‏ 
التصوص المسرحية. 
- في المسرح القديم كان المُتّلون الأغريق 

والرومان یدربون على الإلقاء سنوات عديدة 

یل أن Li‏ على المسرح لأنهم كانوا 

پزدرن بصوتهم المؤئّرات السمعيّة” المختلقة 

(اصوات الحيوانات والاشیاءک» كما کانوا 


ال ق- 


حيث یقوم الحَدّث Gin‏ على جهل أوديب 
وجوکامتا لهُويّة أوديب الحقيقية . 

في الكوميديا يُعتبّر الالتباس من تقئيّات 
الإضحاك التي Gé‏ على مُستوى الخطاب* أو 
على مُستوى الموقف (انظر المضحك)» وهذ! ما 
نراه بكشرة في الفارّس" (المهزلة)» وفي 
الكرميديا ديللارته" ومسرح البولشار* 
والقودئی لگ ۰ بل یمکن أن a‏ أن هذه الأنواع 
تقوم Win‏ على امتخدام تقنيّات الالتباس في 
تركيب الحبکق حيث يكون أحد الأشكال التي 
قد یتجلی بها العائق*. Os‏ ما يكون الالتباس 
وليد المُصادفة أو يأتي مقصودّا من إحدى 
الشخصيّات على شكل cui Li‏ وفي هذه 
الحالة يمكن أن يعتبر الالتباس من العناصر التي 
تتنافی مع ميدأ مُشابّهة الحقيقة”. 

is‏ الأقصى للالتباس قي المسرح هو ما 
يُسمى الابهام dmbrogio‏ وهي كلمة درج 
استعمالها في اللغات الأجنبيّة بلفظها الایطالی 


أيضًا. ويُؤدي الإبهام إلى تعقيد وخَلْط تتشكل 
بأكملها . 
انظر: المضحك . 
ه الإلقاء Diction‏ 
Didion‏ 


كلمة Diction‏ مأخوذة من اللاتينيّة dictio‏ = 
الکلام رئمتعمّل لللالة على فنّ اللفظ أو 
طريقة الكلام أو طريقة إلقاء AE‏ أو التثر. 

والإلقاء ء في المسرح هو فن لفظ النش 
المسرحي» suis‏ مهار تلق خارج الخروف 
Timbre <i39 Intonation ci, Ton‏ وسرعة 
الكلام Débit‏ وإيقاعه Rythme‏ . 


الق 


الق 





آعراف الاداء فى ذلك العصر فُرضت EU‏ 
فخمًا LÉ,‏ للتراجیدیا؟ تصحبه عرکات 
واسعة في البدَيْن وتعابیر الوجه. هذا الإلقاء 
المضْطتّم الرتيب شکل Li‏ ساد-في فرنسا 
طویلا Es‏ لم یفلت من الانتقادات. 

JUL‏ فا طبيعة نص الکومیدیا" 
الخفیف والاقرب إلى اللفة المحكيّة تطلبت 
القاء آکثر حيويّة CES‏ 
في القرن الثامن عشر HE‏ توجه عام في 
المسرح نحو تخلیص الإلقاء المسرحيّ من 
طابّعه المُصِطنَع والمفخم. ففي آلمانیا رنض 
رجال المسرح» وخاصّة أعضاء حركة الماصنة 
والاندفاع Sem und Drang‏ الالعرام 
باللموج الفرنسی في الأداء والالقاء وفضّلوا 
عليه اللموذج الانجليزي لائه يَجنح إلى 
العَفويّة. ترافق ذلك مع تَطوّر الوزن Gr‏ 
واللغة الشّعريّة نَنْسهاء ومع تطوّر نوعيّة الكتابة 
والمواضيع المختارة حيث ساد البحث Le‏ 
هو حقيقي. لكنّ الإلقاء JS‏ مع ذلك بَعيدًا 
عن الكلام العادي حتى بدايات القرن 
العشرپن . 
في القرن التاسم عشر؛ ويعد أن رضت طبيعة 
المسرح الرومانسن امتمرار الاداه والالقاء 
المُفخم والمصطنم» بدأ التنغيم یتخلص 
تُدريجيًا من الرتابة المُصطتعة وصار تأكينًا 
على الإيقاع اللفظي وجرس الكلمات وعلی 
الاخض في حُروض المسرح EP‏ التي 
يُسيطر عليها pri SU‏ 
مع ظهور الاخراج" وانتشار مدارس التمثيل 
ومختیّرات Et‏ في الغرب وعلى الاخصل في 
فرناء صار لكلمة تنعيم مش انتقاصي » 
وظهر توجه لتدريب cel‏ على الإلقاء 
الصحيح من خلال él ous‏ واللفظ 


055 تمرينات عوتيّة قبل ضعودهم إلى 
الخشبة في كل مَرة. ویفترض أن طبيعة الإلقاء 
لديهم كانت تتناسب مع Leg‏ النص GP‏ 
وظبيعة الكلام (كلام مع الموسيقى أو ترتيل 
أو غتاء)» ومع وجود القناع” الذي يضخم 
الصوت sous‏ ومع طبيعة المكان* 
Gall‏ الواسع في الهواء ot‏ ومع 
طبيعة الأداء” حيث كان الممئُلون الرجال 
يُلعبون الأدوار النسائيّة ما lé‏ طبقة صوت 
عالية ومصطئعة . 

في الكوميديا”: وعلى الاخص في 
المقطع الختامي «Parabase AN AN‏ 
كان الإلقاه يُتطلّب مهارة خاصّة وتدريبًا 
شتم! لاه يجب أن JE‏ دون تسس من 
البداية حتی اللهایة . 
اتم المسرح الشرقي” بالالقاء كجزء هام من 
آداء المُمثل خاصّة وأن الاداء bat‏ فيه 
يتطلب صونًا bles‏ يُحتاج إلى تدريب 
حاص . جدیر بالذّكُر أن لس زيامي Zeami‏ 
(۳-۱۳۱۲:ع۱) الذي وضم أسس فنّ مسرح 
النو* في اليابانء أؤلى أعميّة كبيرة لتدریبات 
5 الإلقاء وخاضة cel‏ في سِنّ المُرامقة 
بسبب CIE‏ طابّع الصوت بشكل دائم في 
تلك UN‏ وحتى الرابعة والعشرين حيث 
st‏ القَدرات الصوتية بصفة نهائيّة. 
في القرن السابع عشر في فرنساء كان 
EI‏ يُلقي ai‏ بصوت عالٍ ليسيطر على 
الضجيج في القاعة الواسعة؛ كما ارتط 
الإلقاء المسرحین_ بقواعد يّلاوة الشّعر EN‏ 
المسرحيّات كانت تکلّب بالوزن الإسكندري 
Alexandrin‏ (۱۲ مقطعًا) Les‏ استدعى نوعًا 
َا من التتفيم يتناسب مع الأعميّة المعطاة 
dt‏ البيت Gb‏ ونهايته. كذلك نا 


اموث 


ولكنة اللقة الفرنسيّة إلى النصوص العريتة؛ كما 
أن rai‏ المصري يوسف وهبي YA)‏ 
٠‏ الذي انتقل للعمل من المسرح إلى 
السينما في بداياتها فرض الإلقاء PA‏ 
والتنغيم والكلام بالقُصحى على فنّ A‏ على 
العاميّة ونبرة الكلام العاديّة منذ ولادته . 


وقد كان الإلقاء ة في المسرح العربي + وعلى 
الأخص فى العروض المْعدَّة عن التراجيديات 
الغربيّة رالمیلودراما* الجُزء الأهمّ في الأداء 


حيث كان المُمثلون يُبرزون مهارتهم بالتأثير 
اللفظي» ولا تتجاوز طريقتهم في التعبير بعض 
الحركات LÉ‏ باليدّيّن. Vi‏ فى المسرحيّات 
الكوميدية فقد كان الإلفاء أكثر طبيعيّة SN‏ اللغة 
المعتمدة كانت العامية . 

مع af‏ المسرح العربي نحو الواقعيّة 
ودخول فن الإخراجء تقلص دور الإلقاء في آداء 
JE‏ وخضع للنقد. 
جرا هامًا من مناهج التعليم وإعداد EU‏ * في 
معاهد المسرح في العالم العربي. وتعتبر قواعد 
التجويد PA‏ من العناصر الهانّة في تصین 
تلق Ji Gé‏ لمشارج الخروف بحيث یتناسب 
إلقاؤه مع طبيعة العَرّض المسرحی وتوزيع 

انظر: آداء الممش . 


Parable 41 = 
Parabole 

كلمة Parabole‏ مأخوذة من اليوتانيّة 
Parabolé‏ التي تعني المقازنة والتشبيه. وهي 
تسمية لنوع من القصص يَحتوي على حكمة أو 
درس اخلاقن أو دینی. في اللغة العربيّة» 
الأمثولة عي ما JS‏ به من أبيات الشّعر وسواها 


ال ق 


الجیّد بَعيدًا عن الفخامة والتهویل. من أهم 
التجارب في بدایات القرن العشرین تجربة 
الفرنسی جاك کوبو Copeau‏ .1 (۱۸۷۹- 
۹ في مدرسة لوقيو كولومبيه Le Vieux‏ 
Colombier‏ وتجارب «مختّر الفنّ والفمل» 
الذي أسسه الفرنسيان إدوار أوتات E. Autant‏ 
(۱۹۱-۱۸۷۱) وزوجته لويز لارا #تهة ما 
(۱۹۵۲-۱۸۷۶). کنلك فإك المسرحی 
الفرنسی آنطونان آرتر À Artaud‏ (1۸۹۱- 
۹:۸ جعل من الإلقاء جرا من الاداء 
bi‏ وصل به إلى Oral LE‏ في 
استرجاع لشکل المسرح البدائی والطقوسی . 
وبشکل عاعَ 66 الالقاء الذي es‏ إلى 
الطبيعية هو من العناصر التي شاعد على تحقيق 
الإيهام”* في حين أن التنفيم والإلقاء ET‏ 
الأقرب إلى الترتيل يؤدي اليوم إلى كسر الإيهام 
ومنم الا“ مع الشخصيّة"؛ ولهذ! صارت له 
فى المسرح الحديث وظيفة دلالية وإرجاعية 
حيث يمن أن يُستعمّل كوسيلة للتأکید على 
المُسرحة” أو لاسترجاع شكل Fr‏ خاص 
من الماضي. وقد جنح يعض US‏ في 
المسرح القرنسي المعاصر نحو تمییز أسلويهم 
الأدائ بشكل إلقاء تنفيمي له طابقه الخاص 
ومنهم المُمّلان الفرنسیّان جیرار فیلیب 
G. Philippe‏ (۱۹۵۹-۱۹۲۲) وماریا کازاریس 
١ .„(-14¥۲) M. Casarès‏ 
في بدایات المسرح العربئ hé‏ شكل 
الالقاء بعامل هام هر تأثر الروّاد بأسلوب الإلقاء 
الرومانسي الفرنسي وعلى الأخصٌ الإلقاء الذي 
اشتهرث به WU‏ القرنسيّة سارة برنار 
Bernhard‏ .5 (1915-181:1). وقد وصل 
بعض المُمثلين العرب مثل Gi‏ جورج أبيض 
(۱۹۵۹-۱۸۸۰) إلى Le‏ نقل إبقاعات وموسيقى 


ام ث 


ام ث 





عن العّلاقات الانسانيّة وعن العالم. وعذا 
النموذج يُوصل إلى حقيقة نظريّة عامة re)‏ 
الطبقات» عَلاقة الخير والشر إلخ). 

من 3 الامثلة التي يُمكن ذكرها عن 
استخدام الامثولة في المسرح عسرحیتا بریشت 
«آرتررو آي» التي تصوّر صعود هتلر والتازية على 
شکل Lai‏ رجل عصابات واجان دارك قديسة 
المسالخ؟ التي تصوّر الرآسمالی على شکل ملك 
المسالخ؛ ومسرحيّة «كتاب كريستوف 
كولومبوس» للفرنسي بول كلوديل Claudel‏ .۴ 
(1960-1454) حيث ظرحت أمثولة اكتشاف 
العالّم الجديد من مَنظور كوني؛ ومسرحيّة 
(بیدرمان أو مشعل الحرائق» للکاتب السويسري 
ماکس فریش dur )-1991( M. Frich‏ 
استُخديمت الأمثولة لإدانة الشخصيّة التى لا 
تمرف كيف كذ Gi‏ وتتهي بان JL‏ نَفْسها 
ببب ذلك. 

في مسرح السويسري فريدريك دورنمات 
(-14Y1) Dürrenmat‏ تأخذ الأمثولة بُعدًا 
أخلائيًا وأكثر تجريدية بانّجاه الرمزء ومسرحيته 
«زپارة السيدة العجوز» أمثولة عن المال الذي 
یخرب الضمير» كما أن مسرحيّته «زواج السید 
ميسيسييي ‏ تحتوي على أمثولة عن الخطيئة 
والعدالة , 

نجد الأمئولة أيضًا في آعمال الروسی يفخيني 
شقارتس Schwarts‏ .1 (۱۹۵۸-۱۸۹۷) الذي 
استخدم LIRE‏ أندرسن المعروفة للأطفال لطرح 
آراء سياسيّة؛ وهذا ما يبدو في en‏ «الملك 
العاري؟ و(التثين». 

JR‏ مسرح VU‏ حالة te‏ في 
استخدام الأمثولة. فالعد الرمزي الذي تحیله 
الامثرلة في هذا المسرح یی مَفتوحًا على 
احتمالات كثيرة كما في مسرحيّة «الخراتیت؟ 


من الحكم والأمثال. 

والأمئولة في الادب هي أسلوب ch‏ على 
شكل حكاية فكرة ما أو Lui‏ مُعقّدة وغييّة لها 
بعد سياسي أو دين أو اجتماعی أو فلسفی أو 
ميتافيزيقي . بالتالي» pit‏ الأمثولة JA‏ 
حقيقة La‏ لا يمكن قولها بشكل مباشر وهذا 
سر انتشارها فى فترات الهرّات السياسيّة أو 
الرقابة الصارمة كما في مسرح وأدب القرون 
الوسطى والجزه الأوّل من القرن العشرين في 
الغرب» وفي الادب والتراث الشعبيَ العربي 
على مدى تاریخه. 

استخدمت الأمثولة تاريخيًا بهدف تعليميٌ 
لشرح أو إيصال فكرة مجرّدة من خلال أسلوب 
تصصی معط (الأمثولة في الإنجيل والقصص 
في HAN‏ والجكاية في التراث الشعین العربت 
رالهندي والفارسي والصّينيَ إلخ). واستخدام 
الأمثولة في عمل ما يُوْدّي إلى إدخال البُعد 
الرمزي عليه (الراعي الصالح في الانجیل هر 
35 للمسيح أو رجل الذّین)» ولذلك LÉ‏ 
الأمثولة على تُستويين: مُستوى الجكاية وشتوی 
المَغزى العام للعمل . 

واستخدام الأمثوئة هو أحد العناصر التي 
Hi‏ المسرح الواقع أو الطبيعي الذي يُصوّر 
الواقع él‏ عن المسرح الملحمي" حيث 
يمكن الوصول إلى الواقع من خلال رمزية 
الأمثولة بعد إعدادها حب “et‏ الذي 
پترجّه الیه. وهذا ما قعله الألماني برتولت 
بريشت Brecht‏ .ظ (۱۹۵۲-۱۸۹۸) حين أعد 
قِصّة Lino‏ تدعی «دالرة الطباشير» بحيث صارت 
مُسرحيّة «داثرة الطباشیر القوفازية». وقد استخدم 
بريشت الأمثولة في ae‏ اعد اللي 
4 الموضوع الذي يطرحه (الفردي/ العام) SN‏ 
الأمثولة كما استخدمها هي تموذج hat‏ ومُبسّط 


ام ث 


في النصٌ اصلا بعد إعدادها بحيث quoi‏ مُستقاة 
من الثراث المحلي لكي یلاها Er‏ العربی 
على أنّها أمثولة؛ وهذا ما تّجده بالنسبة لشخصيّة 
جحا في مسرحية اللبناتي جلال خوري 
(۱۹۳6-) «جسا في الخطوط الأماميّة» المأخوذة 
هن بریشت: ولشخصية التابع والسید في 
مسرحيّة آلفرید فرج )-۱٩۲۹(‏ «علي che‏ 
التبريزي وتایمه قفة" التي قذمها عام ۰۱۹۱۹ 


الأمثولّة والتشخیص المّجاري: 

التشخیص المجازي هو تجسید المفاهیم 
المجردة على شکل شخصيّات لها ملامح أو 
آسماء تُوحي بهذه المقاهیم (وفای pére‏ موت 
الخ) ويُطلّق علیها في هذه الحالة تسمية 
الشخصیّات المجازية 4072. وهو أسلوب 
معروف في الحت وقي الادب (كتاب اربع 
الكتاب» للمولف الفرنسی فرانسوا رابليه 
«CF. Rabelais‏ وني مرحيّات القرون الوسطی 
وعلی jar Ni‏ غروض الاخلافیّات*. 

في مجال المسرح. پیختلف التشخیص 
المجازي عن الأمثولة» فالأمثولة ليست أحادية 
المعنى كما هو الحال في التشخیص المجازي؛ 
وفي حین تقوم الأمثولة على استعارة طويلة 
مُستورّة لا تُعطى مفاتیحها بشکل مباشر من 
البداية Lis‏ تستکمّل من خلال فُهم مغزی 
الجكاية التي سكل الأمثولة في النهاية» فان 
الشخیص التجازي يُعطي هذه المفاتیح "١‏ 
البداية ومن التسمیة» وهذا ما نجده في مسرحية 
المصري توفيق الحكيم (۱۹۸۷-۱۸۹۸) "بين 
الحرب والسلام؛ (۰)۱۹۵۱ حيث يكون على 
الياسة أن تختار بين السلام وبين الحرب» وفي 
مسرحية اللبناني زياد الرحباني (14185-) «لولا 
فُسحة الامل» (۱۹۹4) حيث it‏ الشخصیات 


ام ث 


للکاتب الرومانی آوجین يونسكو lonesco‏ .۳ 
(۰)۱۹۹4-۷ روفي مسرحيّة في انتظار 
غودوا للايرلندي صموتیل بیکیت Beckett‏ 5 
(۱۹۸۹-۱۹۰۱) حیث تتعدد تفسیرات غزو 
الخراتیت للمدينة وتفسیرات شخصية غودو. 

كذلك db‏ مرح العَبّث في دول آورویا 
الشرقيّة (حين كانت تابعة للكتلة الاشتراکیة) 
استخدم الأمثولة بشكل كثيف وخاصصٌ وواضح 
المعنى إذ جعلها وسيلة رمزيّة لفضح مشاكل من 
الواقع الاجتماعي والسياسيّ. 

في المسرح العربی نلاحظ كثافة في استخدام 
الأمثولة في مرحلة ما بعد الستینات وضمن حركة 
تجديد المسرح cell‏ وتأصيله. فقد استخیمت 
الأمثولة المُستقاة من الراث الشعبيئ للتعبير عن 
واكم من الحاضر Le‏ يجمل الحكاية المستندة 
إلى شيء من الماضي أمثولة ونوسا من الإسقاط 
التاريخيّ. اسشخدمت الأمثولة في هذا المسرح 
ما من خلال ترضيح الحدث في الماضي عبر 
چکایة. وهذا ما نجده في مسرحيتي «الفيل يا 
ملك الزمان؛ و «حكاية رأس المملوك جابر» 
للكاتب السوري معدالله ونوس» (۱۹۶۱-) 
وفي مسرحيّة «لورة صاحب الحمار» للکاتب 
التونسى عز الدين المدني (۱۹۳۸-)؛ أو من 
خلال الاستيحاء من عمل أدبن GIE‏ كما في 
مسرحيتي امقامات الهمذاني» و«ألف حكاية 
وحکایة» للمّفريي الطيّب الصديقي (19119), 
وفي مسرحيّة االترییم والتدویر» لعز الدين مَُني؛ 
أو من خلال استعارة شخطیّات من AA‏ 
القَصصيّ gentil‏ مل جسا الذي يُعرض باشم 
شخصيّة Un‏ الذخان في مرحيّة «مُسحوق 
الذكاء؛ للجزائري كاتب ياسين (۱۹۸۹-۱۹۲۹). 

عندما تناول المسرح العريي مسرحيّات 
بريشت بالإعداد» اسخدمت الأمثولة الموجودة 


ان ت 


ان ت 





كفرع من فروع الانترویولوجیا لا JR‏ یلم 
Lil) rs‏ وجا في البحثك المسرحي يْفطي 
اليوم مجاللات عديدة JS à‏ من جهة اللراسات 
التي اهتمّت بالظواهر الأنتروبولوجيّة الموجودة 
في المسرح» ومن جهة أخرى الظواهر المسرحيّة 
في المجتمعات البدائيّة. وكان لهذا التوجه تأثيره 
على الممارسة المسرحية. 
يعتبر المخرج Gao‏ جيرزي غروتوفسكي 
dif )-۱٩۳۳( 1. Grotowsky‏ من تعامل مع 
الانتروبولوجیا في المسرح كيلم وقد تأثر به 
وتابم عمله تلميذه الايطالي آرجینیو ياريا 
E. Barba‏ (2۱۹۲۷) الذي كان Ji‏ من أطلق 
تعبير الانتروبولوجیا السرحيّة Anthropologie‏ 
Théâtrale‏ حين أسّس في ۱۹۷۹ «المدرسة 
العالمة للأنتروبولوجيا المسرحية A‏ ۲3.1 وقد 
عَرّف هذا المجال بائه «يراسة التصرفات 
البيولوجية والثقافية , للانسان وهو في حالة 
EG her ETF‏ مختلفة عن تلك A‏ 
تَتحيكُم بالحياة اليوميةة ويناء علي ذلك ترز عمل 
پاربا على تدریب الم وآدائه وعلى مفهوم 
حضور «Présence FAN‏ وعلى ga Yi‏ في 
المرحلة التي تسین التعبير لديه والتي أطلق عليها 
اسم ما قبل التعبير .Pré-expressivité‏ وقد 
استوحی باربا من الفرنسي مارسيل موس 
M Mauss‏ - الذي كتب دراسة حول ST‏ 
الجسد عام ۶ - فكرة أن Hg‏ الجسد 
وحركته مشروطة بالظروف المّحيطة الثقافيّة 
رالاجتماعية التي ré‏ بهاء وهذا هو مجال 
أنترويولوجيا المسرح بالسبة له. كذلك انطلق 
باريا من مَبدأ أن الحرکة" في المسرح تختلف 
عن الحركة في الحياة اليوميّة؛ وهو مبدأ موجود 
في المسرح الشرقي" التقليدي ولم يُطرح في 


«كهرباء؛ واجرئومة» GA,‏ 


لول والأمثال Proverbes‏ : 

GS تنطبق على‎ Gal هو جکمة‎ JU 
شكل جملة قصيرة موزونة. في‎ ile وتأخذ‎ 
Proverbes مجال المسرح تُطلق تسمية الأمثال‎ 
على تمثيليّات قصيرة أو مسرحيّات تصوّر‎ 
على شكل جکایة. كما في‎ Ni مضمون‎ 
مسرحية الا مزاح في الحب» للکاتب الفرنسي‎ 
-۱۸۱۰( À de Musset آلفرید دو موسیه‎ 
.(YAo¥ 


انظر: المشرح الملحمي. 


« الأنترويولوجيا والمشرح Anthropology and‏ 
theatre‏ 
Anthropologie es théâtre‏ 
الأنترويولوجيا هي علم يراسة الانسان 
وئسمی في اللغة العربيّة علم الإناسة. 
والأنتروبولوجيا الثقافيّة والاجتماعيّة هما فرعان 
من علم الأنتروبولوجيا يُعنيان بدراسة المعتقدات 
والأظر التى تُشكل أساسًا لتكوين البنى 
الاجتماعة. 
تَطوّر هذا العلم بشكل كبير في القرن 
العشرين وعلى الأخصّ بفضل عالم الاجتماع 
كلود ليفي شتراوس CL Strauss‏ الذي وضع 
آسس الأنتروبولوجيا الب Anthropologie‏ 
Structural‏ التي تَهتمٌ پدراسة المجتمعات من 
خلال تكوين ا والمُعتقدات والظواهر 
الطقیت وتعه فى ذلك عدد من الباحثين أمثال 
میرسیا ایلیاد فلت .84 ودیدیه آنزیو 
D. Anzieu‏ وکارلوس کاستانیدا 
.C. Castaneda‏ 
وانتروبرلوجیا المسرح التي ظهرت be‏ 


! ن ت 


اللذان تطرقا كل في مجاله إلى SAUT‏ ما بين 
ill‏ والمسرح . 

ضمن مجال آنترویولوجیا السرح هناك وجه 
يُعرّف باشم الانتروبولوجیا التكرينيّة 
Anthropologie onthologique‏ يبحث في 
أصول DS‏ المسرح. تصتف ضمن هنا 
التوجه كَل التراسات التي تبحث في عالم 
المسرح كإنتاج وكقلاقة استقبال”. والأبحاث 
المرحيّة التي تدحل في هذا التوجه تسعی 
لإلغاء التقسيم GA‏ بين العَرْض 
والجُمهور“ء وتحاول استعادة وسائل التعبير 
البدائيّة وحالة المُتفرّج* al‏ المعتن 
والمُشارك ضمن الرّغية في العودة إلى جوهر 
المسرح كعمل جماعيَ على مُستوى الفرقة” 
المسرحيّة. كَل هذا غذی تجارب عديدة 
ومتتوعة: 

طرح المسرحي الفرنسی جاك کویو Jacques‏ 
Copeau‏ (۱۹:۹-۱۸۷۹) تَصوُرًا عَمليًا 
لتحقيق هذه المبادئ تجلی في البحث عن 
عَلاقة جديدة مع الجمهور الشعب من خلال 
تنضير الربرتوار" المسرحي بغروض إيمائية 
وفراصل" مُضحكة قَدّمها مع فرقته للفلاحين 
في الری. LE‏ الفرنسی أنطونان آرتو 
)۱۹٤4۸-۱۸۹7( À Artaud‏ فقد انطلق من 
رفضه لتكوين وهدف المسرح الغريي أساسًا 
فطرح فكرة العودة بالمسرح إلى جوهره 
الأساسيّ كما كان في الماضي. وقد وجد 
آندوئیسیا وفي 
المكسيك Lis‏ لما يُمكن أن يكون عليه 
المسرح في حال بَعثه من جديد ويمعطيات 
مُختلفة . ds‏ آرتو أوّل من حقّق هذا التوجه 


فعليًا وقبل ظهرر المفهوم النظري . 


- ظهرت أيضًا فكرة تكوين الفرقة المسرحية 


آرتو في طقوس جزيرة بالي في 


ان ت 


الغرب الا ضمن نظام الحرکات الايمائيّة الذي 
وضعه المُمثّل الفرنسی أتيين دوکرو E. Decroux‏ 
(۴-۱۸۹۸). على الرغم من ذلك» تظل 
الانتروبولوجیا Ut Yes‏ ومنفصلا عن 
المسرح مع وجود روابط مشتركة بينهما: 

- الأنتروبولوجيا كلم Cost‏ المسرح 
هما ظامرتان CLÉS‏ وتطررتا فى آوروبا 
وأميركاء وهما نتيجة لأزمة ثقافية Gal,‏ لا 
مین فصلها عن التطور الحضاري وظهور 
الاستعمار. فقد ذفعث هذه الازمة باتجاه 
البحث Le‏ هو أصيل ونقی plus‏ ج لا في 
أصول الحضارة الغربية في بداية لها آو 
فى الحضارات الأخرى. من هنا ظهرت 
تعبيرات مثل اكتشاف الآتحر» والعودة إلى 
الأصول. والأصالةء والمُشاقفة 
Interculturalité‏ إلخ. انطلانًا من هذا 
الهاجس HE‏ طرحث تساژلات حول 
ثوابت الجَماليّات الغربيّة» وتشکلت نواة 
للانفتاح GUN‏ بين الشعوب ومحاولات 
لتغذية المسارح GES‏ بتجارب الآخرين. 
كما ظهرت بدايات الاهتمام بالطقوس في 
مجال الاتتروبولوجیا وفي مجال المسرح حيث 
ترس الطقس” كاحتفال اجتماعن وكعَرّض 
152 واعثبر المسرح الشرقيّ بثالا على 
عرض سرحي یجمع بين هذين البُعدين لان 
فيه روحيّة الطقس وله روامزه المتکاملة. ° 
تستعير الانتروبولوجیا المسرحيّة آدواتها ولغتها 
من de‏ الانتروبولوجیا وخاضة في مجال 
يراسة الطقوس ALES Je Yls‏ 5 فيها بعد 
inf Tr‏ فيما هو اجتماعيّ » وهذا ما 
تطرق إليه عالم الأنتروبولوجيا الأميركي 
يكتور تبرنر 1۷۳06 ./آ والمسرحی الأميركي 
ريتشارد شیشنر (I۳9 R Schechmer‏ 


ان ت 


نات 





مكانة الخضور الحيوي للمُمثّل كمرحلة سبق 
التعبير وتحلده. كما تین أن 5% الإضحاك 
لدى مُمتّل الكوميديا ديللارته تتأتّى من التعبیر 
الاخر القائم على مطراعية كبيرة للجيد 
وعلى الاستفادة من طاقة خارقة في الجسد 
ُودي إلى GE‏ حُضور مُسيطر Jui‏ على 
الخشبة . 

كل الدراسات حول مفهوم التدریب 
.Training‏ رالتدریب كما تطرحه هذه 
الدّراسات ليس مرحلة من مراحل تحضیر 
المَرْض فقط » Lis‏ حالة متورة من السپطرة 
على الجسد 325 ما پشبه بقیّات الیوغا 
وتقیّات اعداد المُمثّل” والراقص في الشرق 
الأقصى. وقد بیّت الدراسات أن هذا النوع 
من التدريب يعني الممثل بالدّرجة الأولى لأنه 
أحد الوسائل La‏ في إنتاج التعبير وفي 
تحقيق الخضور؛ لكنه في نفس الوقت يمس 
مرج وتطلب منه ایشا يطواعيّة tt‏ على 
الصعيد الذهنن أثناء التلمّى . 

الدّراسات النظريّة حول آداء المُمثّلء وخاضة 
تلك التي تبرز الفرق بين ass‏ الجسد في 
الحياة اليوميّة ووضعيّة الجسد في الأداء 
ci‏ اتطلاقًا من أن التعبير الق حالة 
أخرى مُفعلة ومُختلفة تماما عن التعبير في 
الحياة» وهذا ما يّدو واضکا في الرقص 
الأندرنيسي وفي الكاتاكالي* وفي أويرا 
بكين*. 

والواقع أن نظريّة خضور المُمئل CS‏ عتد 
مبادئ أسامية مُستقاة من أسلوب إعداد المُمثل 
في المسرح الشرقي القائم على خرق وازن 
الجسم وتبديل مراكز القُوى قيه وتحقيق ديناميكية 
التعاكس أو اجتماع الأضداد بين ما يريد أن 


يبدو عليه المُمثّلء وبين ما هو عليه Élu‏ عند 


كحياة جماعية وتجرية De‏ مُشتركة. فقد 
شحْل كربو في فرنسا فرقة Les Copiaus‏ التي 
رض فيها أسلوب عمل جَماعيٍ على الصعيد 
المسرحيّ والحياتي» وأسّس غروتونكي في 
بولونيا D‏ مَسرحيًا جعل من العمل فيه 
تجربة صُوفيّة» وابتدع ضمنه فكرة «قرية خارج 
الخدود الثغقافية» Village transculturel‏ يمكن 
أن تكون Hé‏ لأجيال جديدة ذات طبيعة 
مُختلفة نوعبّاء وذلك ضمن ما أسماه بمسرح 
المنبع Théâtre des sources‏ من sin‏ 
التجارب أيضًا في الحياة الجماعيّة على صعيد 
المُمارّسة المسرحيّة فرقة الأودين Odin‏ 
0 التي أسّسها في النرويج عام 19414 
أوجينيو باریا وفرقة اللیفنغ Living‏ التي أسّسها 
فی أمريكا جوليان بيك (-44Yo) 1. Beck‏ 
وجوديث مالينا .)-۱٩۲۷( 3. Malina‏ 

بالإضافة إلى فكرة اعتبار المسرح نوعا من 
الطقوس. ait‏ الاهتمام في Jim‏ 
الأنترويولوجيا المسرحيّة على المُمثّل" وتقنيّاته 
ووضعيّة جسده وخضوره. وقد ترجم هذا 
الاهتمام عمليًا في توجه فرقة الليقنغ التي 
اتطلق مؤسّسوها من فكرة أن يَقنيّات المُمثّْل 
DES‏ أن gif‏ إلى بَعئه من جديد ككائن 
مُغاير. وعلی الصعيد النظري ظهرت بحوث 
هائّة فى هذا المجال تذكر منها : 

قاموسّي الأنتروبولوجيا المسرحيّة اللذين 
ألّمفهما نيقولا ماثاريس Nicolas Savarese‏ 
واوجیثیر باربا وشملا بُحوثًا في تقنیات 
الْمُمثّل . 

دراسة الإيطالئ فرديناندو تافياني أصقاه]” .5 
حول الکومیدیا ديللارته" (۱۹۸۲) ووضعية 
جسد JE‏ في الأداء* ضمن هذا الشکل 
المسرحی . ويراسة تافياني هامّة لانها تین 


1 


انق 
ومُمكًاء يجب أن يُطرح کاحیمال في المُقدّمة* 
لان مُشابَهة الحقيقة" ويصداقيّة الحدث تفرضان 
1 يكون الانقلاب عنصرا غريًا عن الفعل (قنْ 
الشّعر/ الفصل العاشر). لكنّ ذلك لا یعنی أن 
یم الحدث الذي GG‏ إلى الانقلاب بالضّرورة 
على الخشبة آمام أعين المُتغْرّجين وإثما يُمكن 
أن يُعلّن ce‏ من خلال السره". 
والانقلاب في المسرحيّة حسب أرسطو 
Ja‏ مرة واحدة ويدخل في صلب النهایة: 
وهو یل يعيارًا للتمييز بين الفعل البسيط 
رالفعل المُعقّد. فالفعل البسيط هو حدث وحيد 
وستمر ینم فيه الانقلاب دون مُفاجأة ودون 
تف في جين EE‏ 
الانقلاب مع تمرف أو مُفاجأة أو الائنين 
(انظر الفعل الدرامی). ولثئن كان ا قد 
تحدّث عن الانقلاب في التراجيديا" فقط لاه 
ربطه eu‏ اس فان ذلك لا يعني أنه لا 
يوجد انقلاب في الکومیدیا" حيث تقوم VS‏ 
على وجرد الانقلاب أو ile‏ انقلابات. 
فیما بعد؛ في القرن السابع عشر ومع ظهور 
الكلاسيكية والكلاسيكية الجديدة. حصل تطور 
في فهم الانقلاب وت التعامل معه بشکل جدید: 
- لم يعد الانقلاب sé‏ باللظام المأساوي 
الذي يقل اليطل فيه من حالة العادة إلى 
حالة الشقاءء Lily‏ صار des‏ في البناء 
- نهاية) یر Sr‏ 
الأحداث» وهذا ما تجده فى مسرحيّة افیدراا 
للكاتب الفرتسي جان راسين Racine‏ .ل 
(1198-159) حيث يتغيّر کل مجرى 
الحدث مع إعلان خبر وفاة المَلِكَ ثسیوس ثُنّ 
مع عودنه . 
- كذلك لم يعد الانقلاب مرتبطا بالنهاية 
مباشرة Lis‏ صار بعلن عن بداية النهاية لاه 


الدرامی (بداية - 3“ 


اوق 


أدائه HU‏ وبهذا یکون ضور JE‏ هو 
حالة تعبیر سابقة لاداء الذَّوْر تتأتی من استحضار 
طاقة کامنة یتوصل إليها من خلال التدریب 
المتواصل . 

یُمکن أن Le pond‏ سبق أن الانتروبولوجیا 
المسرحية قد تحت مع سومیولوجیا المسرح 
3 جديدة لدراسة وم ضع المسرح في المجتمع 
رربطه بالظفس»ء لكنها في نمس الوقت أخذت 
الیوم مُنحی ترتبط فيه بالهمارّسة المسرحيّة. ققد 
كانت أساسًا تأسیس مختیرات مسرحيّة تعد نَواةٌ 
لبحث مرح على الصعيد العمليّ» وللتجریب* 
في المسرح. 

أنظر: سوسيولوجيا المسرح. 


Peripety الانقلاب‎ = 
Péninéti 


مُصطلح مسرحي ol‏ على التخيّر العُفاجئ 
الذي Vis‏ على الموقف أو الحدث الدرامي 
55 إلى خل العقدة” وإلى الخاتمة". وكلمة 
péripétie‏ مأخوذة من Peripéteia GUN‏ التي 
تعني حدنًا غير متوگم» وقد تُرجمت في العرية 
إلى اتقلاب وأحيانًا إلى تحوّل 

ei‏ ارسطر Aristote‏ (117-584ق.م) 
عن الانقلاب في كتابه اف الشّعر» واعتبره من 
مُکوتات fit‏ الماساوي فهو يُحدّد مصير 
As SN EN‏ من السعادة إلى الشقاء أو 
العکی. ‏ کذلك ربط أرسطو بين الانقلاب 
والتعوّف". 

95 الانقلاب على مُستوى الحدث Ds‏ 
من 2 وقائعه» ِل ël‏ تاثيره پطال البطل 
بشکل خامن إذ 2 بحثه بانّجاه مُفایر لما كان 
عليه من قَبْلء وبالتالي فهر يرتبط Lai‏ بالنهاية 
المأساوية. ولكي يبدو هذا الانقلاب مُنطقيًا 


شا 
C+‏ 





الأحداث من جدید . 
- اعتبارًا من القرن الثامن عشرء تَغْيّرت النظرة 
إلى الانقلاب جریا ولم يعد يُربط إطلاقًا 
بالتفسير الأرسططالي. كذلك لم يعد Ga‏ 
بمصير الشخصية خصرا وإِنّما صار je‏ من 
التحولات التي تجري على الحدث. من جهة 
أخرى دخل الالقلاب مع التعرّف علی 
الانواع* المسرحيّة الجديدة مثل الدراما” 
“Legal‏ » وصار يعني أي آمر غير ds‏ 
پغیر Sp‏ الأحداث (رسالة تروة cé‏ 
عودة غائب)» وصار دوره الاساسی هو تسفیق 
الاثارة والتشویق Suspense‏ رتثحربض 
الانفعالات العنيفة لأنه يأتي دائمًا على شکل 
حدث مُفاجی خارجي pe‏ الصراع (انظر آلة 
إلهيّة) . 
من المُلاحَظ أن مفهوم الانقلاب يرتبط LÉ‏ 
المسرح الدرامي» لذلك ينبب تمامًا قي المسرح 


الملحمی* والمسرح المتائر t4‏ و في المسرح 
الذي لا يُقوم على مبداً الصّراع”. 
انظر : العف . 
= الاثکار Denegation‏ 
Dé # 2‏ 
من اللاتينية denepatio‏ التي تعني فى 
وعارض . 


رالإنكار مُصطلح من de‏ النْفْس ol‏ على 
العملية الدفاعيّة التي p‏ الإنسان من خلالها 
باستحضار عناصر مكبوتة في اللاوعي» 
وبصياغتها واعطائها ARS‏ وذلك لیرفضها أو 
es‏ (في الحلم 65 الإنكار عندما یحلم النائم 
باه cpl‏ ويُعرف في خلمه أن ما يراه هو خلم 
ولیس حقيقة). وبذلك یکون الانکار هو Qué‏ 
وعي لما يُحصل . 


انق 


يمع قبل 355 الحدث ويرتبط ارتباظا وثيقًا 
بالعقدة» ومن هنا أتى استخدام تعبير DÉN‏ 
النغاجي* «Coup de théâtre‏ وهو الحدّث 
الذي يغير مجرّیات المسرحيّة gs‏ إلى 
التحول؛ لا بل ان الأحداث المُفاجئة التي 
تفع في شلب القلمة أو الخاتمة ة لم تعد 
تسمی انقلابا . 

في حين اعتبر آرسطو تغییر الرأي Les‏ 
القرار انقلابّا. db‏ الكلاسيكية* الفرنسيّة لم 
تعتبرهما كذلك» بل خدّدت الانقلاب بحصول 
حدث هام هو غالا حدث خارجي يغير 
مُعطیات الاحداث؛ وهذا بسن مدی ارتباط 
الانقلاب بالبناء الدرامی. وفي حال HE‏ 
المسرحيّة من هذا الحدث الخارجئ ES‏ 
مسرحيّة دون اتقلابء وعذا ما تجده في 
مسرحيّة آندروماك) لراسین حيث لا يوجد أي 
انقلاب UN‏ تقوم على تغيير في قرار 
الشخصيات بشكل دائم. 

من ناحية أخرى ME‏ المسرح الکلاسیکی 
الفرنسن لم يستطع أن يتخلص عمليًا من 
تأثيرات نیّار الباروك” والجمالیّات التي فرضها 
على المسرح؛ ومنها اعتماد خبكة LÉ‏ 
intrigue à rebondissement‏ وهذا يعني أنه 
كلما انّجه الحَدّث نحو الحل عاد وتَعقّد من 
جديد كما هو الحال في مسرحية السید» 
Cyril‏ بير كورني P. Comeille‏ (5ك- 
۶. نبجة لذلك صارت هناك GLS‏ 
لوجود sie‏ انقلابات أحدها آساسی يُرتبط 
بالذروة» وصار من المألوف الحديث عن 
الانقلاب بصيغة الجمع Les péripéties‏ . 
ويكون الانقلاب فى هله الحالة هو التفیر 
الشتور في مُجزیات الحدث EN‏ كُلّما بدا ان 
العائق* في طريقه إلى JU‏ تشابكت 
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حقيقة وليست له سيطرة عليه وبذلك يكون 
الإنكار عمليّة وَعي. ويمكن اختصار هذه العمليّة 
بالجملة التالية التي يُوردها مانوني: «هو هنا 
آمامي ولکته لیس Be‏ ما آراه (أو أحلم به) 
هو واقع لكنه لیس حقيقيًا ولا أستطيع Ja‏ به 
أو السيطرة علیه». 
من هذا المُنطلّق» اعثیر المسرح Si‏ التضليل 
والخداع» لكنْ هذا اللخداع موجود لیکشف؟ 
فهو لُعبة مع الحقيقيء وهذا الحقیقی تک عله 
وعلى الرّغم من dual‏ بين الشلم 
والمسرحء JE‏ هناك Loges‏ للمسرح. فما 
يوجّد على الخشبة في المسرح (شخصيّات 
وأكسسوارات) هي أشياء موجودة ماديًا 
وملموسة. لكتّها تُختلف amp Le‏ في الواقع 
من حيث Li‏ غير حقيقية وإنْما تنتمي إلى عالّم 
المتخیل وليست للمتفرج سيطرة کاملة de‏ 
والعتفرح يُدرك أنْ سيطرته على الواقع الذي 
JR‏ مرجع التض الجتّد على الخشبة يُمكن 
أن تکرن أكبر من سيطرته على مُجريّات 
الأحداث في المسرحيّة. فالانکار إذن يقوم على 
ميدأ أساسي هو ميدأ الفصل بين الواقع المعااش 
أو الحقيقة؛ وبين تلك Mid‏ الإيهامية التي 
lai x‏ على خشبة المسرح . | 
ومسار الإنكار في المسرح ليس مدا فقط 
بل ومتناقضًا أيضًا لأنه لا يُمكن فصل الإتكار 
عن الجْزء الآخر الملازم والمُناقض له في نَفْس 
الوقت وهو الإيهام. فوجود الإنكار مرتبط 
بتحقيق الإيهام من خلال المُساكاة" والتمثل نکثه 
في تفس الوقت كشف له: 
Gé -‏ التمثّل مع الشخصية* فمليًا من يلال 
معرفة أنّها شخصيّة مسرحيّة» أي من خلال 
الانکار . بمعتى AT‏ لا يتماهى RM‏ تماما 


انك 


le استعارة هذا المفهوم من مجال‎ ei 
لس إلى المسرح» وذلك للبحث في تأثير*‎ 
العالّم الخياليّ الذي يُعرَض في خشبة المسرح‎ 
علي المتفرج أثناء العَرْضص. وقد دخل هذا‎ 
المفهوم مجال حراسة آليّة استقبال المتفرح*‎ 
(انظر استقبال). ففي حين كانت عَلاقة‎ él 
بالتزض تفر في الماضي انطلامًا من‎ peu 
بدا أن السرح هر فنّ الإيهام“ الذي يُوحي‎ 
يما يراه على الخشية‎ Po بالواقع» وان تمثل‎ 
هو العامل الرئيي الذي يودي إلى التطهير”»‎ 
LES أضافت الدراسات الحديلة رؤية أكثر نضّا‎ 
الاستقبال إلى ما هو‎ ET سمحت بتوسيع مُنظور‎ 
أبعد وأكثر تعقبدا من المّسار المعروف الذي‎ 
بين الإيهام والتمثل*‎ GA يقتصر على‎ 
والتطهير. وقد استفادت هذه الدراسات من‎ 
الآفاق التي فتحتها العلوم الانسانية الأخرى رمن‎ 
du وعلی الاخض دراسة‎ «EM ضمنها عِلْم‎ 
حول‎ 5. Freud سيغموتد فرويد‎ (plat El 
. Verneinung الإتكار في الأحلام‎ 

من Gal‏ الأعمال التي آدخلت هذا المَفهوم 
في مجال الدّراسات المسرحيّة کتابات الإيطالي 
۰ آوکتافیو مانوني à .0. Manomi‏ كتابة «مَفاتيح 
للمتخیل» Clefs Pour l'Imaginaire,‏ )1414{« 
ین مانوني أن «الإيهام رَفم» ولا يُمكن أنْ 
يَتحقّق بشكل كامل في المسرح. انطلاقًا من هذه 
الفكرةء يُقوم مانوني بمقارّنة المسرح بالحلم 
ریطبق عملية الانکار على اة الاستقبال" في 
المسرح. فالخشبة في المسرح تُشبه ما يُسمَى في 
sgh LÉ ie‏ الآخره L'autre scène‏ 
وما يراه EE‏ على الخشبة في المسرح يُشيه 
حلم النائم. وكما یعرف التائم أنه يُحلم وبائه لا 
يُسيطر على مُعطیات الحُلمء یعرف المتفرح 
ريعي أن ما يراه على الخشية هر وعم وليس 


ان ك 


انك 





لكي يُقبّل المتفرج فكرة أنه قد User‏ في 
السينعا والتلفزيون» فيجب أن يكون مشهد 
المرت مُقنعًا بكافة تفاصيله ليُوخذ على demi‏ 
الجد). 

من هذا المُنطلّق أيضًا يُمكن فهم القد الذي 
rs‏ الالمانی برتولت بريشت Brecht‏ .8 
(۱۹۵۲-۱۸۹۸) إلى الوافعيّة” في المسرح على 
أساس آنها لا تُعطي بالضّرورة النتائج SEE‏ 
منها. فبريشت ت فهم مبدأ الإتكار وان لم يسمه 
رشك Dub‏ تحور تحقق الإيهام الکامل وبالتالي 
لم یسم إلى تصوير الحقائق 
والاجتماعيّة بشكل إيقوني (تصوير مطابق تماما 
للأصل) في مسرحهء Wii Lis‏ على شكل 
تماذج لعّلاقات اجتماعيّة وتاريخيّة. والتفریب* 
كما طرحه في مسرحه المَلحمي” هو نتيجة لكسْر 
الإيهام وهو بودي بالضَرورة إلى الإنكار وإلى ما 
هو أبعد من ذلك , 

والراقع أن المسرح عبر تاريخه عرف OS‏ 
وأساليب نودي إلى الإنكار من حلال إبراز 
المسرحة. من هذه DEN‏ وجود مدير اللعبة 
Meneur de jeu‏ على الخشبة لیدیر al‏ 
والادای ووجود راو قي الحدث يعلق عليه. 
ومنها أيضًا يَقَنيّة المسرح داخل المسرح" التي 
شاعت في مسرح الباروك“» وعلى الاخحص 
مسرحيتي اماملت؟ واحلم ليلة this‏ 
للإتجليرئ وليم شک بیر W. Shakespeare‏ 
(21511-1214): ومسرحيّة «الحياة حلم 
للؤسباني كالديرون Calderon‏ (۱1۸۱-۱۲۰۰): 
وفي المسرح الحدیث؛ وعلى الاخض مسرحية 
«ست شخصيّات تحث عن nl‏ للايطالي 
لويجي بيراندللر L Pirandelo‏ (۱۸۲۷- 
۹ ول مسرحيّات الفرنسن جان جیئیه 
Genet‏ 1 (۱۹۸۲-۱۹۱۰). قي هله التفيّة 


بالشخصية التي يراها EN‏ يعرف من We‏ 
على ما هو مکبوت في داخله» وهذا ما ين 


أن الانکار لا ینم بشکل کامل راما بشکل 
انتقالي . 
- مقابل المتعة* التي تتحقّق عند اشفرج من من 


الإيهام بالواقع» مال LE‏ مُتعة مُختلقة pré‏ عن 
الإتكارء وبالذات من خلال Je‏ » لانه قي 
لحظة dire‏ يُحرّر الانکار المتفرح من المشاعر 
التي بُمكن آن تایه ۰ على مصیر البطل* الذي 
Jus‏ تسه فيه. 3 قفي التراجيديا" متلا JE‏ 
المتفرج المصیر الذي ex‏ للشخصية لاله لا 
یمه هو» وفي الکومیدیا" پسمح له الانکار 
أن ید ما يراه وأن nus‏ منه لان ما يراه 
یمس الشخصية المسرحية ولا یمسّه هو 
پالذات . 
في الراقع لا یغیب الإتكار مهما كانت Leg‏ 
الجَماليّة المُتخدّمة في المسرح. ذلك أن 
الإيهام لا يُمكن أن يكون كاملا بسبب وجود 
الاعراف" المسرحية التي یقبل به المتفرج ليدخل 
في Li‏ الإيهام. . ووعي المتفرج لهذه الاعراف» 
ولو في خدذه الادنی كاب لتحقيق الانکار وكشر 
الإيهامء لذلك كانت المسرحة” وإبراز الأعراف 
إحدى الوسائل الهامّة لکشر الإيهام وتحة 
الإثكار. 
١‏ من هذا المُنطلّق يُمكن تَقضي حُصرصية 
الكتابة المسرحية التي تختلف عن الكتابة للفنون 
التي تعتمد الصورة كأساس یثل السینما 
رالتلفزیون. فالمسرح" يقارب الراقع لكنه لا 
يُصوّره كُليّاء وهناك دائمًا نوع من ارب" التي 
تلازم المُحاكاة في المسرح وتمیزها عن 
المحاکاة في السینما والتلفزیون حيث تسمح 
التقيّات والخدع بتحقیق إيهام آکبر (قي المسرح 
يكفي أن يقع العُمثْل على الأرض مُعْوضًا عینیه 


ان و 


الاساسی في تصنيف الأجناس والأنواع ینب من 
آرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۳۸۸ق.م) الذي ré‏ 
آوّل من أدخل فى كتابه ail pt‏ معايير 
تَصنيفيّة سادت حى العصر الحديث. 

وتصنیف أرسطو للاجناس den‏ المساکاة 
كيعيارء jus‏ ما بين الاجناس التي لا تقوم 
على المَحاکاة مثل القلسفة والتاريخ والخطابة 
وبين تلك التي تعتمد المحاكاة مثل المسرح 
(الشّعر coll‏ بنوعيّة التراجيديا والكوميديا) 
رالملحمة pe)‏ الملحمی) والشّعر الغنائی. 
وهذا التصتیف هر الذي ود النظرة إلى المسرح 
کادب . 

وتعبير النوع المسرحئ الیوم ید على 
المسرحيّات التي CES‏ بناء على putes‏ مُحدّدة 
GES‏ الكتابة. وإذا استعرضنا تاريخ المسرح تجد 
أنواعًا مسرحيّة واضحة المعالم CURE‏ في 
المسرح اليوناني والرومات» ثم في المسرح 
الفرنسي منذ القرن السابع عشر وحتی التاسم 
عشر. محظات أساسيّة وهي التراجیدیا* 
والکرمیدیا" ويعدها التراجیکومیدیا" والدراما*. 
dis‏ من المعرکتین الشهپرتین اللتين BE‏ 
حول تراجیکومیدیا «السید» للفرنسي بییر POS‏ 
Corneille‏ ۳۰ (۱۱۸-۱۱۰۱) في القرن السایع 
عشر وحول دراما اعرناني» للفرنيّ فکتور هرغو 
Hugo‏ ,۷ (۱۸۸۰-۱۸۰۲) ني القرن التاسم 
عشر آن مسألة الانواع طرحت في هاتين الفترتین 
كإشكالية . 


تور معاپیر rail‏ 

۱ تفليديًا وحتّى القرن التاسع عشر كانت 
المعايير التي طرحها آرسطو للفصل بين 
الكوميديا والتراجيديا هي الاساس في التمييز 
بين الأنواع المسرحيّة. وعندما ظهرت أنواع 


ان و 


بوذي قرض مسرحية داخل المسرحيّة من خلال 
زمنین ومستویین تصویریین إلى طرح BA‏ بين 
الخلم والخیال وبين RAS‏ والواقم» أي إلى 
تحفیق الإنكار. ۱ 

انظر : الریهام ؛ التمثل» المسرحة. 


Genres/Kinds 
Genres 

كلمة Genre‏ في اللغات الأجنبيّة مأخوذة من 
الكلمة اللاتيتية Genus‏ التي تعتي الفصيلة أو 
الجنسء وقد استّخدمت في مجال الادب والفنَ 
كتصنيف للاعمال الأدبية Es‏ 

ت 0 2 

تعددت التسميات التي تستخدم في اللغة 
العربيّة للتعبير عن مفهوم النوع الأدبي «GA‏ 
فهناك من امتّخدم تعبير الاجناس الأدبيّة» وهناك 
من امتّخدم تعبير الفنون والألوان الأحييّة أو 
تعبیر الأنواع دون أن يكون هناك تحديد واضح 
للثروق بين هذه التسميات. 

وإذا كان تعبير الأجناس الادية في ali‏ 
العربيّة jai‏ بين الرواية pro‏ والشّعر 
والمّقالة» فان تعبير الأنواع JA‏ على التقسيمات 
الفرعيّة ضمن الجنس الادیی الواحد. 

تَعدّدت الدّراسات Gi‏ حول تصیف 
الاجناس والانواع الأدييّة clés‏ القرن 
الثامن عشر مُتأثرة بالمتظور الأسامي الذي 
طرحه افلاطون (-GYEV-EXV) Platon‏ في 
الكتاب الثالث من الجمهورية حیث Lip‏ 
الانراع الأدبيّة من خلال أسلوب القول Leixis‏ 
أو أسلوب عَرْض الموضوع إلى قول مُباشَر 

9 5 ۰ ۶ رو 
(الشعر الديتيراميي)» وقول غير مباشر يقوم على 
المحاکاة" (التراجيديا والكرميديا):؛ وإلى قول 
يحتوي على SEM‏ والجوار SU OR‏ التأثير 


» الأنوام المَسْرَحِيّة 


ان و 


انو 





۲ لم تتبلور هذه الفكرة ووي إلى تغییر 
جَذْرَيّ في تصنيف الأنواع لا اعتبارًا من القرن 
التاسع عشر ومع تَطوّر علم OLA‏ الذي طرح 
سسا مختلفة LL‏ وسّعت هامش التصنيف من 
خلال إدخال معاییر فلسفيّة وجّماليّة جديدة مل 
الصبغة والطابّع والأسلوب أفرزت ما أطلق عليه 
تسمية التصتيفات Catégories Nam‏ 
esthétiques‏ وقد سمح ذلك بإعادة النظر في 
الأنواع والاشکال" المسرحيّة من خلال طرّحها 
ضمن منظور أوسع من أظر قواعد الكتابة (انظر 
جلم جمال المسرح). يبدو ذلك واضسًا لدى 
مُراجعة ومُقارنة كتب «فنّ الشّعره” التي واکبث 
تاريخ المسرح. 

هذا التمييز بين النوع والصبغة المَسرحية» 
أي ما بين التراجيديا رالتراجيدي (انظر 
المأساوئ). وبين الكوميديا والكوميدي (انظر 
المضحك) سمح في القرن العشرين بتوسیع 
هامش البحث فاعتبر مسرح الروسي أنطون 
تشيخوف À Tchekhoy‏ (١-كم9:4-1١1)‏ 
والنرويجي هنريك إبسن 10868 .13 (۱۸۲۸- 
7 ) رالسويدي آرغست سترندبرغ 
À Strindberg‏ (۱۹۱۲-۱۸4۹) مسرا مأساويًا 
دون أن تکرن هذه المسرحيّات تراجيديّات 
بالمعنى التقليدي للكلمة. كذلك سمح بنظرة 
جديدة لمسرحيّات تحيل بمدا مأساويًا 
وغروتسكيا معا مثل مسرحيّات الانجليزي وليم 
ر W. Shakespeare‏ )4(4737-1014 
وبإعادة الاعتبار إلى الأشكال المرحيّة الشعبيّة 
وأشكال الفُرجة* التي تعتيد صبغة الخرية 
الفْجّةَ (غروتسك©) يثْل الکرنفال. لأنها كانت 
شكل تعبير GE‏ وعَفويء ولا يمكن إغفال 
وجودها ضمن تاريخ المسرح؛ وهذا هو مضمون 
دراسة الباحث الروسی میخائیل باختین 


جديدة مل الدراماء CE‏ المعاییر المستخدمة 
لتصبقها تسحيد si‏ هذا الفصل الاساسی. من 
هذه المعاییر ما يُتعلق بالكتابة (معاییر أرسطو في 
تحدید شروط كتابة التراجيديا أو الكوميديا 
تکلا»» ومنها ما Gé‏ بالتاثير" على "Re‏ 
(خوف وشفقة” ونطهیر" في التراجيدياء إضحاك 
ونقد وتنفيس في الكوميديا)» وبالجانب الذي 
تستیره لدى pull‏ (العقل/ العاطفة) . 
وقد کان لهذه العماییر تأثيرها على أسلوب 
الكتابة وعلى مضمون المسرحيّات وعلى Leg‏ 
الشخصيّات التي تقدم فها (التراجيديا مُحاكاة 
للأخيار والكوميديا محاكاة للأدئياء حسب 
أرسطو). 
- والواقع أن هذا التصنيف الذي لا يأخذ بعين 
الاعتبار إلا الأنواع ذات الدراماتورجيّة* 
الثابتف أي التي لها شكل كتابة" محدّد 
بتواعد”» قد أهمل آشکالا مسرحيّة لم تدخل 
اصلا في الداترة ali‏ للفصل بين الانواع 
لأنها ظهرت على شکل عُروض» وکانت في 
كثير من الأحيان ab‏ مئل المسرح الديني“ 
والکرمیدیا ديللارته* والفازس" Gen‏ 
والكرنقال*. 
[JE -‏ هذا التصنیف سائدًا حتی القرن الثامن 
عشر حيث ais‏ مُنظرون أمثال الالمانی 
غوتولد لسنغ G. Lessing‏ (۱۷۸۱-۱۷۲۹) 
والفرنسي دوئيز دیدرو D. Diderot‏ (۱۷۱۳- 
4 وغيرهما الفصل بين الأنواع انطلاقا 
من رفض الکلاسیکیة"» ومن مُنطلّق مشابهة 
الواقع حيث ره في الحياة لا يوجّد فصل بين 
المأساوي* والمُضحك*. وقد تَجثّرت هذه 
الفكرة مع رفض النقد الرومانسی في القرن 
التاسع عشر للتصنیفات القديمة ومعم ظهور 
الدراما كنوع mé‏ 


ان و 


القرون الوسطی ومسرحیّات شکسییر (العاصفة 
وهتري الرايع وریتشارد الثالث) ومسرحیات 
الفرنسي بول كلوديل —YATA) P. Claudel‏ 
٥‏ مثل «جذاء الساتان» ومسرحيات 
الالمانن برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
1 ينل «داثرة الطباشير القوقازية». DS‏ 
هذه المسرحيّات لها بنية دراميّة مُفْتوحة على 
si‏ معين تاریخی أو يني (الثورة أو 
الحلاص) (انظر شكل مَفتوح/ شكل مُغلّق). 
في المسرح الشرقي” التقليدي لا توجد نفس 
المَعايير التصيفيّة Et‏ في الغرب على الرغم 
من وجود صبغة مُحدّدة للانواع التقليدية تَتعلّق 
بالروامز" الخاضة JR‏ نوع وبئوعيّة الجمهور* 
الذي تتوجه إليه. 
LÉ‏ العرب القُّدماء التقسيمات بين الأنواع 
المسرحيّة لجهلهم بالمسرح» قفي عرض ابن 
رشد (۱۱۹۸-۱۱۲) لترجمة كتاب فن alt‏ 
لأرسطوء أطلق ام شعر المديح على التراجيديا 
وشعر الهجاء على الكوميديا Le‏ بان المدیح 
والهجاء ما من تصنيفات المَضمون وليس 
القالب؛ أي أن ابن رُشد استبدل الأنواع 
الدراميّة بأنواع pt‏ 
عندما دخل المَسرح بشكله الغريي إلى العالّم 
العربي في نهاية القرن التاسم عشر» كانت 
مشكلة الفصل بين الانواغ قد حسمت في الغرب 
ولم تعد مطروحة أصلاء ویدو أن كاب Ge‏ 
€ لأرسطو في ترجمته العربيّة القديمة لم 
يكن مَعروقًا من هؤلاء الروّاد لائه لا توجد أية 
إشارة في كتاباتهم إلى تصنيف أرسطو. ومع 
ذلك فقد تَحدّث مارون التقاش (۱۸۵۵-۱۸۱۷) 
في خطبته عن وجود امرتیتین هما الیروزا (التثر) 
وتُقسم إلى کومیدبا ثُمّ إلى دراما والی تراجيدياء 
/.../ وثانيهما مى عندهم أويره (الأويرا) 


۷ 


أ ن و 


. حول رابلیه‎ M. Bskbtine 
هذا المتظرر الجدید إلى الغروض وأشكال‎ - 
نظرة القیلسوف الالماني‎ ENS الفُرْجة‎ 
ED الذي‎ ۲. Nietzsche فردريك نيتشه‎ 
وأنواع وضيعة استنادًا‎ AS الأنواع إلى آنواع‎ 
(انظر‎ po El إلى أسطورة البدايات‎ 
آبولوني/ ديونيزي) وإلى تمییز أفلاطون بين‎ 

الرفيع” والوضيع . 

۳ تطؤرت النظرة إلى الأنواع في القرن 
العشرين بشكل ie‏ كما شاع استخدام تعبير 
أشكال Les‏ لتجديد تصنيف الأنواع ولتمییز 
نماذج من التصوص As‏ لا تدخل في 
إطار النوع. ذلك أب كلمة الأشكال المسرحيّة لا 
تفترض أي يعيار نوعي له بعد جمالي ولا تدل 
بالشرورة على الشكل فقط لان هذا يتفي DAS‏ 
القائمة بين الشّكْلٍ والعضمون وهي أساسيّة في 
المسرح (انظر الأشكال المسرحيّة). 
- من إعادة النظر بمفهوم النوع ظهرث قراءة 

جدينة للانواع من خلال ریطها بتطوّر 
SLI‏ الأدبيّة ls‏ (مسرح کلاسیکن 
ومرح روماننئ ومرح SM‏ ومسرح 
طبيعي إلخ) وبالشياق التاريخيّ والاجتماعي 
Jess)‏ التراجيديا بالارستقراطيّة والدراما 
بالبورجرازيّة والأشكال الأخرى LL‏ 

nés -‏ النقد الحديث le)‏ اللسانیات ونظرية 
الأدب والسميولوجيا” والبُنِيويّة*) بطرح .معايير 
جديدة تستيد إلى أنواع الخطاب" وإلى شکل 
المُعالّجة وأسلوبها وإلى LUN‏ المسرحيّة (انظر 
البنيويّة والمسرح)؛ كما pis‏ بفتح OUT‏ 
جديدة على تاريخ المسرح من خلال إيجاد 
متباعدة زمائيًا GS‏ ولا يُمكن تصنيفها 
کأنواع خالصة Je‏ مُروض الاسرار" في 


sl 


ut‏ العريية) على المكان الذي دم فيه 
عُروض الأويراء وهو مكان يعتيد شكل العُلبة 
الإيطالية* يُحتوي على خشبة للتمثيل وعلى فجرة 
مُخصّصة للأوركسترا التي تَعزِف بشكل حي أمام 
الجمهور؛ وعلى di Ale‏ عليها طابمٌ الفخامة 
تصمم أماكن المُشاهِدين فيها بحيث ui‏ لهم 
رؤية العَرّض على الخشبة ومُراقبة GE‏ الحاضرين 
في تفس الوقت» أي à‏ المْتفرج" يُصبح فُزجة 
في خد ذائه . 

لق تسمية آوبرا أيضًا على فرقة الموسیقتین 
LÉ,‏ التابعين لمؤسّة أويراليّة مُحددة اذ 
يقال «اسطوانة من تسجیل آویرا فینا أو أويرا 
eut‏ 


» 
3 


الأويرأ والمشرح : 

مع أن المسرح الغنائي" له صول Li‏ بَعيدًا 
في التاريخ؛ الا أن الأوبرا ظهرث في إيطاليا 
ضمن محاولة إحياء التراجیدیا" اليونائية القديمة. 
فقد حاول الابطالي کلاودیر مونتقردي 
C. Monteverdi‏ (۱۱۶۳-۱۵۹۷): ومن مده 
جماعة كاميراتا الفلورنسيّة عام ١1٠١‏ استعادة 
شكل أداء الجوقة اليونانية كما تصوروها. 
وبذلك كانت الأويرا في أصولها نوعًا Ent‏ 
يقوم على مبدأ الكلام الْمُلكَنء ويّنتمي إلى عالّم 
المسرح وإلى عالّم الموسيقى ممًا. وقد استمرت 
هذه العَلاقة الوثيقة بين العسرح والأويرا عير 
التاريخ إذ إِنْ أغلب الاوپرات المعروفة CAT‏ 
استنادا إلى نم مرحي كما هو الحال على 
سيل اليثال SL‏ لأوبرا «زواج فيغاروة لموزار 
والمأخوذة عن مرحيّة تحول تفس الاسم 
للكائب الفرنسي بيير يومارشيه 
P. Beaumarchais‏ (۱۷۹۹-۱۷۳۲). مع ذلك 
جرت العادة أن Dé‏ الأوبرات الشهيرة من 


او ب 


وتنقسم إلى عبوسة ومحزنة ومُزهرة۲. ومن 
الواضح أن النقاش استمدٌ هذا التصتیف من 
مشاهداته للمسرح الغربي . 

في نْطوّر لاحق: وفي المرحلة التي بدأت 
فيها خرکة التأليف للمسرح كانت التصوص 
المُؤلفة تخضم لقراعد النوع: ولذلك نجد 
العتاب يُصتفون تسرحيّاتهم كما فعل المصري 
أحمد شوتي (۱۹۳۲-۱۸۹۸) حين اعتبر کل من 
dE‏ امجنون لیلی» وامصرع کلیوباثر !۷ 
مأساة واالست هدی* کومیدیا؛ واللبنانی سعيد 
عقل (1411-) حين أسمى کل من ps‏ 
«قدموس وبنت یفتاح» مأساة. بمعنی آخر لم 
یت المسرح العريي من الوقرع في be‏ 
التصنيفات المذكورة والتي rés‏ ارتباط 
المسرح بالأدب. 

EN,‏ المسرح اعثر ol le‏ عرف کل 
المشاكل التي عرفها الأدب العربيّ بشكل fe‏ 
مثل أفضليّة استخدام القُصحى أو العامية وجدية 
التقولات الایدولر Le‏ المُطروحة وغیرها . 

انظر: الاشکال المسرحيّة» شكل مفتوح/ 
شکل مُغلق . 
= الأويرا Opera‏ 

Opera 

كلمة إيطاليّة تتعمّل كما هي في كل لغات 
العالّم وفي اللغة العربيّة أيضّاء وهي مأخوذة من 
صيغة الجمع للكلمة Opus LI‏ التي تعني 
لعمل أو المُولّف. 

تُستخدّم هذه التسمية للدّلالة على عمل 
درامي شعري مُفْنّى باکمله ويّتناوب على الغناء 
فيه مغْنّون إقراديّون وجوقة* بمُصاحبة أوركسترا 

Gi‏ كلمة الأويرا أيضًا (أو هار الأويرا 


او ب 


الاداء الذرامی . 

فیما يعلق بالطابّع العام للعمل الأوبراليء 
عرقت الاوبرا عبر تاریخها (US‏ اعطی الأهمّية 
الکبری DE‏ للموسیقی وتارة للحَدّث الدرامی. 
ففي البداية كانت الاویرا تحتري على سلسلة من 
المَقاطع الهنائيّة لا علاقة دراميّة بینها أطلقت 
lle‏ تسمية آوبرا کوتسیر «Opera Concert‏ 
لكنّ كار المُؤْلّفين الاویرالیین أمثال الألمانن 
کریستوف غلوك Glück‏ 6 6۱۷۸۷-۱۷۱۸۵ 
وکارل Lil‏ فون YAY CM. Weber ıı‏ 
7) والنمساوي ولغفانغ أماديوس موزار 
(VALVE) WA Mozart‏ رالابطالی 
جیوسیبی ثيردي Verdi‏ .6 (1401-18415) 
استطاعرا أن يَضعوا حدًا فيما بعد لطاق EN‏ 
على البّعد الدراميّ من خلال التركيز على ما هو 
مسرحی في الأوبراء وهذا هو أيضًا af‏ 
SUN‏ ریتشارد قاغتر R. Wagner‏ (۱۸۱۳- 
۳ الذي اعتبر الأوبرا دراما المُستقبل EN‏ 
النوع الذي يُجمع بين مُختلف الفتون مثل الشّعر 
والموسيقى والرّقص والمسرح والرّسم والعمارة 
والإخراج والأداء التمثیلی» وهذا هو أساس 
نظریته حول اجیماع Gesamtkunstwerk ùji‏ 
فیما آسماه الدراما الموسيقيّة السمفونيّة (انظر 
اللراما الموسيقية). وقد اهتع فاغنر في عُروض 
الأوبرا بحقیق الإيهام” الكامل من خلال 
الإضاءة” والديكور* والأزياء والسيتوغرافيا" 
وحتى طريقة فتح السّتارة”. 

والإيهام في الأوبرا أمر له خصوصيته EN‏ 
الأعراف التي أحاطت ينشأتها واستّمرّت حتی 
يومنا هذا بشكل أو بار تحليقة بان تکیر 
الإيهام» وعلى jar Ni‏ کون الحوار" فیها EAU‏ 
ومُغتی des Le‏ عن أيّةَ واقعيّة مُمكنة. كما أن 
انوبة الحَدَث فيها لا نودي إلى تمل" المتفرّج 


اوب 
خلال اشم ُولّف الموسيقى فيها وليس مرف 
النص الدراميٌ, 

وللأويرا بية sat‏ مُستمدّة من الموسيقى 
ومن المسرح فهي تحتري على اقتتاحية مُوسيقية 
وعلى مقاطع غنائية سَرديّة تُشکل مَفاصل الحَدّث 
وتدعی sRécitatif‏ وعلى oui‏ يُعْنْيها المختون 
الرئيسيّون وتُدعى Area‏ بالإضافة إلى أغاني 
الجوقة» لكتها تتطوّر في قُصول خمسة كما في 
التراجیدیا . 

من جهة أخرى يطلب أداء al‏ في 
الأوبرا دا أدنى من الدّراية بقن الیل الدراميّ 
ré‏ أن العوامل التي تتحكم بهذا الأداء" مختلفة 
Les‏ في المسرح: RE GAMES‏ 
لانتظار انتهاء المُوسيقى بين الجْملة والأخرى» 
وهو غير قادر على التحرّك بحريّة على الخشبة 
لأنه مُلرّم بان يُدير وجهه إلى الججمهرر أثناء 
الغناء من أجل خسن انتقال الصوت ولمراقبة 
قائد الأوركسترا بشکل دائم . 

بالاضافة إلى هذه العوامل هتاك آعرانی* 
خاضّة بالنوع كرّستها التقاليد عبر السنين» وتلق 
غالبا باهمية المُفتي وطبيعة صَوته وليس بدّور 
الشخصية” التي يدها في الحَدّث. قالمغتي 
الأؤل كان GE‏ دائمًا في المُقدّمة حى ولو 
كانت الشخصية التي پوذیها ثانوية في الحدذث» 
وأعضاء الجرقة كانوا يُتجمّعون على الخشبة وفقّ 
Les‏ أصراتهمء ولو تطلبت أدوارهم أن یکونوا 
في أمكنة SE Laulls culs‏ الور الذي 
یتناسب مع طبيعة صوتها حتی ولو كان مَظهرها 
الخارجي یتتاقض مع مظهر الشخصيّة. بدأت 
هذه الاعراف تزول تدريجيًا مع تَطوّر الاخراج* 
للأوبراء ومع الإعداد الاکادیمی الذي بدا 
يخضع له ee‏ الأوبرا في القرن العشرين» 
والذي یتجاوز مُعالّجة الصوت إلى ما یملق Da‏ 


أوب 


+ 


sl 





R. Wilson‏ )1461( عام ۱۹۹۳ أويرا «مدام 
بترفلاي» للؤيطالى جياكومو بوتشيني Puccini‏ .ل 
(1914-1868) وغيرها من التجارب الهامّة . 
- والأوبرا بشكلها التعروف ظاهرة غرييّة 

وأوروبية تنم ab‏ الأصليّة التي کتبت فيها 

(الإيطاليّة غالا À‏ الألمانيّة)» ES‏ في بعض 

البلاد التي تبت تقاليد الأويرا مثل روسیا؛ 

جرت العادة على ترجمة وتقديم كافة الأعمال 

المعروفة باللغة الررسیة. 

وعلى الرغم من أن تسمية آوبرا أطلقت على 
المسرح الغِنائيَ ll‏ لتمييزه عن المسرح 
الكلامئء 6 أوبرا بكين” أو أوبرا شنغهاي 
تختلف تمامًا عن الأوبرا بمعناها الغربيّ. 

في العالّم العربئ» تُعتبر دار الاوبرا المصريّة 
أوّل عمارة مسرحيّة تُشيّد على طراز LA‏ 
الإيطاليّة وتُخصّص لتقديم الاوبرا. فقد أمر 
الحُديويَ إسماعيل پنائها لتقديم آوبرا «عایدت» 
المُستوحاة من تاريخ مصر والتي آألفها فيردي 
بمناسية افتتاح قناة السويس في مصر عام 
VAT‏ 

حاول رجال المسرح في العالم العربي 
التأليف والکتابة للاوبرا. ففي عام ۱۹۳۲ تجد 
في مصر أوّل محاولة لتقديم أوبرا كاملة بالعربيّة 
هي «شمشون ودلیلة» التي ترجمها إلى اللفة 
العرببّة بشارة واکیم ووضع آلحانها داوود 
حسني» وهي مأخوذة عن الموسيقيّ الفرنسي 
کامیل سان سانس Saint-Saëns‏ .€ (۱۸۳۵- 
۱ انا ال أوبرا عريّة مُؤلّفة باکملها نهي 
أويرا «مارك أنطونيو و کلیوباترا» من تألیف سلیم 
نخلة ویونس القاضي» وقد لحن الفصل الاوّل 
منها المصري سید درویش قبل وفاته عام 
۳ , لكنّ هله المحاولات أخفقت في جذب 
الججمهرر المصريّ فتحوّل الاهتمام إلى الأوبريت 


بالشخصية كما في المسرح. لكنّ الأوبراء بسبب 
الموسيقى المُسيطرة: وبسبب تحقيقها فُزجة 
ج ۶ 2 
مشهدية مبهرةت تخلق جوا خاضًا پجعل المتفرج 
یستفرق فيما sua LES‏ وبذلك Jet‏ المتعة” . 
لانغلاق الأوبرا على أعرافها الخاصّة ولارتباطها 
الوثيق بالتقاليد الارستقراطيّة إذ كانت مُنل 
ولادتها تقدم فی تلا طات MAT‏ وعلّت على 
مار لسو ا 1 
مدق تاريشها نوعاً يتو جه للنخة على الرغم من 
والأويرا المُضبحكة* والأوبرا التهريجيّة* والأوبرا 
بالاد”. 
بجُمهور* من Leg‏ مُعيّة Qué‏ بالموسيقى والاداء 
الصّوتيٌ والجائب آلمشهدی المبهر أكثر من 
اهتمامه بالحدّث الدرامي . لکن رجال المسرح 
الذين اهتمّوا بتفدیم الاوبرا استطاعوا أن يجعلرا 
من اخراج الاوبرا فا قائمًا بذاته Es‏ آساسيًا 
من العمل الاوبرالت؛ وهذا ما حققه منذ بداية 
القرن السويسري آدوثف آبیا A. Appia‏ (۱۸۱۲- 
۸ الذي آخرج آوبرات فاغتر LS,‏ دراسة 
نظريّة حول هذا الموضوع. 

في يومنا هذا تلحظ اهتمامًا متزایذا من 
المُخرجين المسرحيّين الكبار بإخراج الاویرا إذ 
یکاد لا يخلو موسم مسرحي من تقديم عمل 
ul‏ بإخراج مُخرج* مرحي معروف» ققد 
قلم الفرنسئ باتريس شيرو P. Chéreau‏ 
(-) عام ۹ أوبرا الولو» التي وضع 
موسيقاها النمساوي آلبان بیرغ À Berg‏ 
o AA’)‏ ۰6۱۹۳ ونم الايطالي جورجير 
شتريللر Strehler‏ .© (۱۹۲۱-) عام ۱۹۸۲ 
آوبرا «زواج فيغاروة لموزار في أويرا باريس» 


sl 
مسرحيّة تتخللها آغان مُستقاة من آلحان معروقة‎ 
ويُؤدّي الأدوار فيها مُمثُلون قادرون على الغناء.‎ 
بعد أن لاقت الأوبرا بالاد نجاحًا کییرا في‎ 
الثلاثينات من القرن الثامن عشر في إنجلتراء‎ 
انتقلت إلى ألمانيا حيث أطلق عليها اشم‎ 
ركان لها‎ «Siengspiele المسرحيّات المُّغتاة‎ 
تأثيرها على نطوّر الأويرا الألمائيّة التي صارت‎ 
تحتوي على چوار مَحكيَ مثل آوبرا لظف من‎ 
الحریم» للألمانيَ ولفغانغ أماديوس موزار‎ 
وأوبرا افیدیلیوه‎ )١!91-1ا/ه5(‎ WA. Mozart 
L Beethoven للألماني لودقيغ فان بيتهرئن‎ 
.)۱۸۲۷-۱۷۷۰( 
هذا النوع *آوبرا‎ gt من أشهر‎ 
الشخاذین» التي نها عام ۱۷۲۸ الانجليزي‎ 
ومنها‎ ۰)۱۷۳۲-۱۲۸۵( 1. Gay جون غاي‎ 
استقى المَسرحيّ الالماني برتولت بریشت‎ 
دآوبرا الترش‎ )۱۹۵۲-۱۸۹۸( 8. Brecht 
۰۱۹۲۸ الثلاثق» عام‎ 
انظر : الأوبراء الأوبرا المُضحكة؛ الكوميديا‎ 


. الموسيقيّة‎ 
Opera of Pékin ه أويرا بكين‎ 
Opera de Pékin 


عرض RS gr‏ له طابع المسرح 
فى بکین جیگ أذ اسم 
أنشردة بكين King‏ دشر تشر في DU‏ أخرى 

عبر أوبرا بكين تُحصّلة لانواع إقليميّة 
سبقتها رخلاصة للفنون التقليديّة في الحَضارة 
الصيتيّة: وقد تبلورث وأعذث شكلها النهانی في 
القرن التاسع عشر على يد المُمثل دان كسين بيي 
Dan Xinpei‏ حيث دخل الوار" عليها راحتل 
مكانة السْرد" الذي كان Nil‏ في المسرح 


الشامل” ظهر وانتشر 


“ol 


لانها أقرب إلى دَق الجمهور المصري. 

من المُحاولات الهامة لترجمة الأويرا 
وتقديمها باللّغة العريية آوبرا «الارملة اللروب» 
للنمساوي فرانتز لیهار Flehar‏ (۱۸۷۰- 
۸ وقد ترجم Gal‏ فيها الشاعر المصري 
عبد الرحمن الخميسي codés‏ عام ۰۱۹۱۱ 
وأوبرا «غادة الکامیلیا؟ وأويرا «عايدة» اللتان 
ترجمهما ابراهیم رفعت» وأوبرا #زواج فیفارو» 
التي ترجمها حسن حفني ومرضت في یهرجان 
قرطاج عام ۱۹۹۲. Ji Gi‏ آوبرا عربيّة خالصة 
نضًا وتلحيئًا وأداء فقد قُدّمت في افتتاح دار 
الاوبر! الجديدة في القاهرة بعد احتراق الدار 
القديمة . 

عبر مصر مباقة أيضًا في مجال الاوبرا 
على المستوی الاکادیمی» إذ یدرس فنّ الأوبرا 
في الکونسرفانوار الذي أنشئ في القاهرة في 
أواخر الستینات ویتبع أكاديميّة الفنون. 

انظر: المُوسيقى والمسرح الأويريت» 
الأوبرا Small‏ الأوبرا التهريجيّة: أوبرا 
بالادء الدراما الموسيقيّةء المسرح الهنائيّ. 
» الأويرا بالاد Ballad opera‏ 

Opera ballade 

à 8‏ مُرکبة من كلمتين: Opera‏ التي تعني 
مسرحيّة مُغئاة بأكملهاء «Ballades‏ وهي أغنية 

والأوبرا بالاد شکل gs‏ غنات شعیی 
قريب من الاوبریت" والكوميديا الموسيقية ف 
والأويرا A‏ ظهر في إنجلترا ف في القرن 
الثامن عشر وكان في الاصل محاکاة ا 
للأويرا” الإيطالية . 

وقي حين Las‏ الأوبرا العضیکة بوجود 
الجرار* المَحكي فيهاء dB‏ الأويرا بالاد هي 


او ب 
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اوب 





التوجه العام للمسرح الصيني الذي حم فيه 
أعراف" مُحدّدة تجعل عناصره مُؤسلبة لا تتطابق 
مع واقع ما (انظر أسلبة»؛ وئعّن فيه المسرحة* 
بشکل واضح من خلال روامز" Le‏ الجمهور 
جِيّدًا وصارت جزء! من الأعراف المُسرحية* 
فيه . 

Li‏ شكل المكان* المسرحي فيقوم على 
رُجود خشبة مُرتفِعة يُحيط بها dl‏ من ثلاثة 
چهات؛ ولا تفصل بين المُتفرجين Pb‏ 
ستارة" dé‏ وتلق عند بداية العَرْض وقي هايته 
كما في المسرح الغريي؛ وإنّما شتختم الستارة 
بشكل GE‏ خاص بمجری العرض. 

يُغيب الدیکور" في عُروض أويرا بكين D‏ 
المونولوغ" الذي nié‏ به المسرحيّة يُحدّد 
المكان والزمان كما أن الأداء الایماتی 
واللباس JS su‏ كور" والماكياج المُنمّط 
عتاصر لها دلالاتها المكائيّة والزمانید. 


الاثوار Lt‏ 
لا توتجد في المسرح التقليدي الصينت 
شخصيّات بالمعنى الغريئ للكلمة Li,‏ أدوار 
مُحدّدة هي أقرب إلى مفهوم الشخصية Eh‏ 
وثقتم إلى أربعة أصناف: اشینغ» Cheng‏ أي 
55 الرجل» ويحتوي على أدوار فُرعية هي 
البطل الشاب والمقاتل والرّجْل SN‏ ذو 
sl‏ و«دان» Dan‏ أي 335 المرأةء ويحتوي 
على أدرار &ef‏ هي الشابة الجدية EU,‏ 
Gil‏ والمرأة المقاتلة والمرأة العجوز. هناك 
أيضًا تشي یو؛ Tch'eou‏ أي JU‏ الذي يودي 
1555 كوهيديّاء واتشي يو دان» Tch'eou-dan‏ 
أي ALAN‏ التي توتي es D‏ و«دسيئغ» 
Dsing‏ أي 21 ذو الرَجه العدهون. بالإضافة 
إلى هذه القثات الأساسيّة الأربع توجّد أحوار 


الصيني بشكل عام. اعتيارًا من عام ۰۱۹2۹ 
وبتاثیر من الثورة ous Gta‏ الدولة هذا 
النوع وأغلقتُ المدارس التي نِد gel‏ لهه 
ثم سمح بتقديمه على شبات السارح من 
جدید بعد أن استُبهدت من الربرتوار* 
المسرحیّات التي US‏ مع الفكر الایدیولوجی 
الرسمی. في يومنا هذا A‏ أوبرا بکین بعثابة 
المسرح القومی الصینی التقليدي وقد عرفت 
شهرة كبيرة عند تقدیمها في الخارج. 

تمود أصول آوبرا بكين على الاغلب إلى 
الرّقْص الدينيئ أو gentil‏ وإلى الطقوس» كما 
آئها استمدّت الكثير من عُروض المُمتّلين 
الإيمائتين وعروض AM‏ وهذا ما AE‏ شكل 
العَرّض الذي يفتقد إلى الوّحدة العضوية ویغیب 
عنه تفهوم فصل الأنواع الذي ساد في المسرح 
الغريي . 

تالف العَرْض من فقرات مُتنوّعة مِثْل البالیه 
الإيمائيّة والدراما GUN‏ وهو يحتوي على عذة 
مسرحيّات من بينها Lits‏ دراما Lt‏ وأخرى 
عاطفية 5 وفواصل" مُضجكة ومونولوغات 
وکلها مجموعة مقاطم قد تكون مُتناقضة في 
طابّعها إذ يجتمع فيها المأساوي” مع المْضجك* 
الذي تغلب عليه صفة الغروتك”. 

كذلك فان أعراف il‏ في عرض آوبرا 
بكين خاصّة ومختلفة تمامًا عنها في المسرح 
الغربي إذ لا بتضطر المتفرج" لمتابعة العرض 
الطويل باکمله» ویمکن له أن یتناول الطعام 
والشّراب وأن يدخل ويّخرج أثناء البونامج . 

تعتمد أويرا بكين أدوات تعبیر خاضة تُنسجم 
فيما بينها هي الموسيقى والفناء ol‏ 
بالإضافة إلى الأدوار العنعطة والماکیاج* الرمزي 
والأزياء المُرمّزة والأكسوار" set‏ وطريقة 
الاداء* والإلقاء* الخاصّة کل ذلك يتطابق مع 


اوب 
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کبیر! في إضفاء طابّع الأسلبة" على العُررض . 


الأزياء: 
لا يدل EN‏ المسرحی في أوبرا بكين على 
زمن ناریخی مین أو على منطقة مُحدّدة» ER)‏ 
پڙڏي تفس وظيفة الماكياج في تصیف الادرار 
والطباع والاشماء الا جتماعي . فالشخصيّات التي 
AS‏ إلى تمس الطبقة أو لها تفس الطباع ترتدي 
ار متشابهة 9 المُحاريين يُرتدون نفس 
الأزياء القتاليّة» és‏ الامراء يُرتدرن ثياب 
التلاط). كذلك dE‏ الالران Less‏ الفماش 
على وَضعيّة الشخصيّات وصفاتهاء فالحرير 
الأبيض Ja‏ على Ut‏ أما الکتّان الأييض JG‏ 
على الجداد» ريّرمز الحرير الأحمر إلى السّعادة 
UT‏ القطن الأحمر يدل على مُجرم أو أسير 
يساق إلى الاعدام. كذلك Dé‏ الثياب السوداء 
على ji‏ والضّعة رالجژن ويُخصّص AN‏ 
الغامق للشیوخ والبنيّ الفاتح للقّلاحين والبرتقالی 

مراء. 


اداء ea‏ : 
الاداء في المسرح Gal‏ مُستقی من الرقص 
وليس له طابّع واقعيي» كما bi‏ حركة ptet‏ 

الشخصيات» وغالبّا ما يترافق الأداء es‏ 

سرد يكرد مضمون ما Ji 45ÿ‏ 7 
المُستوى sd‏ (انظر التغريب). وتظر! SN‏ 
EAU‏ الرّجال في أويرا بكين - وفي المسرح 
الصيني بشكل عام - ظلوا لفترة طويلة يُقومرن 
بأموار التساء» je‏ الإلقاء* لدیهم بتملد تبات 
الصوت مُتملدة لأداء الادرار المُختليفة: 
فالصوت المُستعار الأخنّ للشباب والنّساء 
والصوت الحَلْقَيَ لاداء كور ذي الوّجه المّدهون 


ثانوية تساهم في مشاهد القتال أو تراق الأدوار 
الرئيسية . 


الماكياج : 

تيب الأقنعة في المسرح الصیتی العقليدي 
ولا تستختم الا في حالة تقدیم الحيوانات 
رالالهة. أما الماكياج فله طابع تشكيلي جمالی 
وقيمة رمزية ووظیفة درامية فهو pass‏ لاعراف 
Gi‏ وتشكيليّة على درجة عالية من الجّمال من 
حيث dy‏ الاسلوب وتنارب الالوان وانّساع 
مساحاتها. من الناحية الدرامية يُفيد الماکیاج في 
تحديد أصول الشخصیّات )352 الحیوانات 
والنباتات في الماکیاج على الوجوه dé‏ على 
الأصول GUN‏ والحيوانيّة للشخصیّات في 
الطبيعة) كما يُقيد في تحدید طباعها ویقشمها إلى 
قتي الأشرار والاخبار plié JR‏ نولاء 
الوجه بأكمله بالابیض JA‏ على النميمة وفقدان 
الاستقامة» آما طلاء نصف الوجه الأسفل 
بالابیض مع ترك الججبهة پلونها الطبیعی Jus‏ 
على المَيْل إلى cata‏ أما الدَّوْر المُضِسِك 
الذي لديه ميل إلى المُداعنة فيكتفي بوضع نقطة 
راحدة بیضاء في مُتَصف الوجه. 

كذلك تکتیب الالوان قيمة رمزیّة. فاللون 
الاسود یل على الشخصيّات الصريحة والجريئة 
والاحمر الفاقم على dE‏ شریف GPA‏ على 
الهُدرء والشجاعة. آما الازرق الغايق JS‏ على 
SA‏ في الطباع والأصفر على القسوه؛ كذلك 
یمیز اللون الرمادي الشخصيّات الطاعنة قي 
السَّنّء والورديٌ المُقاتلين من spi‏ أما 
ail‏ فهو لون الالهة. 

هته الطريقة في التعبیر عن الطباع الأصليّة 
للشخصيّات وما تذعیه من مراقف مُعيّنة عن 
طريق تراکب آلوان وأشكال مُعيّة تلعب 1555 


vs! 
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الجمهور الغربي لدی تقدیمها في باريس وفي 
DAS‏ وروما واستوکهولم وغیرها من العواصم في 
الاعوام ۰۱۹۵۵ ۰۱۹۰۷ ۰۱۹۷۹ WT LS‏ 
مكلت مع غیرها من آنواع المسرح الشرفي” 
التقليدي إلهامًا لمخرجین مثل الروسيّ فسیفولود 
سییر خولد Meyerhold‏ .۷ () ۱۹۲۰-۱۸۷ 
والایطالی آوجینیو Barba LL‏ .8 (۱۹۲۷-) 
والالماني برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
۲۷ الذي استقی من آوبرا بکین عناصر 
نُساهم في تحقیق ابتعاد المُمثّْل عن دوره والنظر 
إليه من الخارج للحُكم علیه» وبذلك ساهمت 
أوبرا بكين في تطوير المسرح الغربي وتنضیر 
أدواته cible‏ من حيث إعداد اللمثل* وقخل 
الاداء. 

EN : انظر‎ 
Opera buffa الأويرا التهُريجيّة‎ » 

Opera bouffe 

أوبرا GER‏ بأكملها لكنّ طابعها ضاجك 
وتحتوي على عدد قلیل من العُمثلين. 

تکمّن أصول الاوبرا التهريجيّة في الفواصل* 
التي كانت تلم بين فصول الأوبرا“ في إيطاليا 
في القرن السابع عشر. فيما بعد» استقلّت هذه 
الفواصل وأخذت اسم الأويرا التهريجيّة Opera‏ 
buffa‏ لتفريقها عن الأويرا Opera Gel‏ 
.Sria‏ 

من آهم مُؤلفي هذا التوع الإيطالي جيوقاني 
باتیستا بيروغليزي Peroglèse‏ .3.8 (۱۷۱۰- 
5 الذي کب «الخايمة السیّدة»» والایطالی 
درمیتیکو شیماروسا —\V£4) D. Cimarosa‏ 
۱۱۸۰۱ الذي کب «الرواج | Arr‏ 

انظر: الأوبراء الأوبرا المضحكة» الاویرا 
بالاد+ الاوبریت» ثارئویلا. 


رالصوت الطبیعی للشخصیات LUN‏ 
وللشخصيّات المضحکة. 

سم الحرکة" في أوبرا بکین إلى ثلاثة 
آنواع: ais‏ وحركات إيمائيّة وحركات 
FA 5 5 . 3‏ 4 8 
مخصّصة لطقوس الخروج والدخول. وهده 
الحركة مُنمّطة بشكل كبير وهي تحتل في غياب 
الديكور مكانة كبيرة إذ يرك لخيال المتفرج أن 
هم من الإيماء” ومن الموسيقى التي ترافقه 
عناصر المكان والزمان» A‏ في البحر DÉS‏ 
عليه من حركة التجدیف في مَرکب غير مرت 
والشّّر على هر الحصان من حركة DE‏ 
غير موجودة على الخشبةء ns Hs‏ على 
الأقدام من حركة gif‏ الخشبة Ads VE‏ 
كما يوحي بالمعركة من صراع بعض المقاتلین 
الاساستین» وبالجيش pl‏ من خلال بعض 
الفُرسان. 
الم : 

سم التصوص في أويرا بكين إلى نوعین : 
مَسرحيّات GE‏ ذات pl‏ عاطفي Qi‏ علیها 
الفثاء» رمسرحیات خربية ذات a+‏ تاريخي 
تکثر فيها مشاهد القتال. 

يغيب الطایم الادین عن ُصرص مسرح أويرا 
بکین» وغالبًا ما تستقى CRM‏ ذات الطايّع 
Ads‏ بقصاحبة أنقام دارجة يُعرفها الجُمهور. 

خقّن مسرح آوبرا بكين الذي بجمع بين ie‏ 
مُنون تقليديّة مِثْل الغِناء والرقص والخطابة 
الجُمهور في الصين» ولم تدخل تقالید العسرح 
الكلامي علیه الا في فترة LÉ‏ وبتأثير من 
All‏ . 

كللك تالت أويرا بكين إعبجابًا کییرا من 


اوب 


أحاطت بظهورها وتطورها : 

ظهرت La‏ الأوبرا المُضحكة فى باريس 
عام ۱۷۱۵ جين ملع مُمثُلو مسرح الأسواق* من 
تقدیم الكوميديا (ls‏ مسرح حواري Le‏ جعلهم 
يلجؤون إلى استخدام صوص أغانٍ مكتوبة على 
لافتات يرفعها المُمثْلون مصحوية بقثرات Lila]‏ 
فيها محاكاة LS‏ للمسرحيات الجادّة. وقد 
حافظت الأويرا المضحكة على أصولها Lai‏ 
لانها طلّت فترة طويلة تبدأ بقرات من القّفزات 
Gil‏ وتحتوي على فواصل” فيها مُبارزات 
وألعاب ct‏ بالاضافة إلى كثير من Jet‏ 
المسرحيّة التي كانت تجد راجا كبيرًا بين 
الجُمهور . 

پعتبر عام 11747 مرحلة تحوّل هامّة في 
تاريخ الأوبرا المُضحكة إذ صارت عملا موسيتيًا 
Cu‏ وخرجث عن نطاق الكوميدياء وذلك بتأثیر 
من المُولّف الفرنسي شارل سیمون فافار 
Che. Favart‏ (۱۷۹۲-۱۷۱۰) الذي آدار مسرح 
«الأوبرا كوميك» في باریس. كما بدأت 
المهارات الشعبيّة تخیب عنها ولم يق سوی 
الرقص والباليه“ء وهي آشکال تعییر جسديّ أكثر 
کلاميكيّة وأكثر حُضوعًا لإيقاع الموسیقی . 
في عام ۱۷۱۲ اشتری المُمتّلون الشعبیّون 
من أكاديميّة الموسيقى امتيارًا Ge pan‏ تقدیم 
الأويرا Email‏ بهم» تم حصلوا على Ge‏ 
إدخال چوار Sos‏ غير مغنی علیها . 

من آشهر الاعمال التي تنتمي إلى نوغ 
الاویرا المُضحكة «العشَاق القلقون» لفافار» 
وهي مُحاكاة ساخرة لاویرا (تیتیس وبيليه» لبرنار 
ترنتوئیل «(\Vov-110V) 8. Fontenelle‏ 
ودالوطواط» واحكايا هوفمان» للفرنسي جاك 
آوفنباخ J. Offenbach‏ (۱۸۸۰-۱۸۱۹). 

انظر: 


الأوبراء الاویریت» الاویسرا 


او ب 
» الأوير! المُضْحكة Comic opera‏ 
Opéra comique‏ 

وی أيضًا الاویرا O5‏ وهي نوع 
pans cent‏ بين آدوات تعبیر الاویرا* 
والکومیدبا فهي مسرحيّة غَنائيّة مثل الأويرا 
تکتها Les‏ شخصياتها أحيانًا من الكوميديا 
ديللارته” (أرلكان وبانتالوني). 

dun‏ التمییز بين الاوبرا المضحكة 
والأويريت”* التي dé‏ عنهاء وبين الاویرا 
المُضحكة والأوبرا التهريجيّة* ON‏ الثروق بيئهما 
ضئيلة Le‏ لكن ما كان Le‏ هذه الأنواع عن 
الأوبرا هو وجود مقاطع جوارية غير ZE‏ قيها. 
في القرن التاسع عشر اختف تلك المقاطع من 
الأوبرا العضکة لتزول معها الفروق بين 
النوعين . 

من جهة أخرى» وعلى الرغم Le‏ توحي به 
التسمية فان الأويرا المُضجكة ليست دائمًا Ds‏ 
بل يمكن أن تكون ذات طابع css‏ وهذا ما 
يُظهر بشكل واضح في «كارمن» التي كتبها 
الفرنسي جورج بيزيه Bizet‏ .0 (۱۸۳۸- 
۵۸۷۵ ویشکل عام فان مواضیم الأوبرا 
المضچکة تزع لتتراوح بين بیج والسخرية 
(مُحاكاة RE‏ للاویرات الهامّة وللتراجیدیا 
المغتاةاء وبين طرح le‏ أدبيّة مُعاصرة Je‏ 
معركة القُدماء والمُحدثين في «أرلكان يُدافع عن 
هرميروس» التي كتبها عام ۱۷۱۵ الفرنسي لويس 
فيزولييه Fuzelier‏ ما (۰)۱۷۵۲-۱۲۷۲ وبين 
عکایا الجنیّات Féeries‏ وحكايا الشرق 
المُستوحاة من «ألف ليلة ولیلقه التي نالت شهرة 
كبيرة ف في الغرب بعد ترجمتها إلى الفرنسية عام 
۱۷۰۸ 

هذا الالتباس الذي يُمنع من اعطاء تعریف 
دقيق للاویرا المضحكة يمسر بالملایسات التي 


ms! 


ارات 


۰ 





في ألمانياء وعلی الأخص في مدينة برلین» 
ازدهرت الاوبریت du‏ نهاية القرن التاسع عشر 
وحتّى العشرینات من هذا القرن وأخذت Ge‏ 
خاضًا ميّزها عن النموذج الفرنسی والنمساوي؛ 
واعثبرت من الانواع الاستعراضيّة الناجحة التي 
تجد بولا من المتفرجین من مُختلف الطبقات 
الاجتماعيّة» وظل الامر کذلك حى طفت عليها 
عروض الکاباریه" (انظر عرض المتوعات). وقد 
كانت الأوبریت البرلينية مصدر الهام للمخرج 
النمساوي ماکس راینهاردت M. Reinhardt‏ 
(۱۹:۳-۱۸۷۳) الذي استفاد من ES‏ وعلی 
الاخص فى مجال الدیکور" رالإضاءة". 

في العالم العرينء سمح الطابّع الغِنائيَ 
للسرح في نشأته باستيعاب الأشكال والأتواع 
المسرحيّة الموسيقية والنائية ومن ضمنها 
الاوبریت» خاصّة Of,‏ هذه الأنواع تضمن إقبال 
الجمهور الذي يَجزبه الغناء» بالإضافة إلى انتقال 
الکثیر من الععتین ومنشدي الأناشيد الدينية إلى 
عالم المسرح ومنهم المصریین سلامة حجازي 
(۱۹۱۷-۱۸۵۲) وسيد درويش ومثيرة المهدية 
وغیرهم. 

لاقت الاویریت LES‏ كبيرًا لدی الجمهرر 
في مصر فأقبل علیها رجال المسرح في بداية 
القرن العشرين بعد أن أخفقوا في تقدیم الاویرا. 
ويسر ذلك بعدم ارتباط الأويريت بالقواعد 
الموسيقيّة الصارمة التي تحدّد الطبقات الصوتية 
في الأوبراء ولكون مواضيعها شعبية وعاطفية 
ثلائم LÉ‏ الأذواقء فقي عام ۰۱۹۱4 ويعد أن 
تّمت «شركة ترقية التمثيل العربيَء في مصر 
الأوبراء انصرفت عنها إلى الاوبریت وخذث 
خذوها LE‏ الفرق فقدمث فرقة صدقي/ الكسار 
ملسلة أويريتات مأخوذة في مُعظمها من تصوص 
فرنيّة على خشية مسرح الماجستيك. وفي 


«Lau‏ الثارثويلاء الأوبرا بالاد. 
8 الاوتریت Operette‏ 
Operette‏ 
من الإيطاليّة (Operctta‏ وهي صيغة التصغير 
لكلمة us‏ وتُستخدم في 5 اللغات كما 


ظهرت الاوبریت في à Al‏ التاسع عشر 
كأحد الاشکال التي تطوّرت إليها الأويرا 
المضحکة" رالقازس" Gel)‏ والقردقیل ثم 
صارت نوعًا es‏ له طابع ble‏ وخفیف 
فرض نفسه بقوّة في المدن الأوروبيّة. رغم هذه 
الاستقلالية یصعب تمییز الحدود بين الانواع 
العوصيقية» فالأويريت تتداخل في کشر من 
الأحيان مع الكوميديا الموسيقيّة* ذات الأصول 
الاتجليزية للرجة یصعب التمييز پیتهما . والعمل 
الواحد LA‏ تارة كأويريت وتارة ککومیدیا 
موسيقية وثارة كأوبرا يالاد" وهف هي حالة 
«أوبرا الششّاذين؛ التي کتبها عام ۱۷۲۸ 
الإنجليزيّ جون غاي 1.0 (۱۷۳۲-۱۸۵)- 

JE‏ تسمية الأوبريت اليوم على نوع غنائيَ 
شعبي لا یخضم للقواعد الصارمة التي نجدها في 
الاویرا وتستتد الموسيقى فيه إلى ألحان سهلة 
وسريعة البحفظ. وهي تحتوي على جوار" كلاميّ 
یطرح موقفا دراميًا فيه فكاهة وتتخلله مقاطع 
غِنائيّة خفيفة آلحانها بسيطة يهل تردیدها من 
قبل الجمهور. 

شكّلت الاویریت منذ ولادتها منافسة حقيقية 
للمسرح الدرامی وقد تطوّرت في فرنسا مع جاك 
أفتباخ Offenbach‏ .1 ۰۱۸۸۰-۱۸۱ رفي 
Li‏ مع يوهان شتراوس Strauss‏ .1 (۱۸۲۵- 
4 الذي أدخل القالس عليهاء ومع فرانتز 
يهار Lehar‏ .۳ (۱۹:۸-۱۸۷۰). 


أو 


0 


أوب 


0 





وابراهيم حجاج وكتب كلمات الاغاني فيها 
الشاعر صلاح جاهين والحوار Le‏ الرحمن 
شوقي وآخرجها سعد أردش (-) عام 
۸ والشحاتین» التى أعدّها عرزت عبد 
الوهاب عن «أويرا القررش اثثلائت» GUN‏ 
برتولت بريشت Brecht‏ .8 )1401-1۸4۸( 
وكتب ألحانها محمد نوح وأخرجها عبد الرحمن 
الشافعي عام ۱۹۸۸ . 
في لبنان كانت تقاليد JAN‏ والشّعر الشعبی 
العاميّ Jul‏ لتحقيق اسكتشات غنائيّة درامية 
تقترب Des‏ من الأوبريت والكوميديا الموسيقيّة 
si‏ في الإذاعة ولا تم في إطار مهرجانات 
بعلبك على شكل فواصل" غنائيّة شعبيّة 
وفولكلورية قامت على تُجوميّة بعض المُغْنين 
أمثال فيروز وصباح ووديع الصافي ونصري 
شمس الدين. وفي هذا الإطار تندرج أعمال 
أكثر LS‏ على الصعيد الدرامی di‏ وكتبها 
الأخوان عاصي الرحباني (۱۹۸۲-۱۹۲۳) 
وعنصور الرحباني (۱۹۲0-)۰ ومنها «مالة 
رالملك». «الششخص»: الولوه. «ناطورة 
المقاتيحج» وغیرها. بالاضافة إلى الاعمال التي 
لها فرقة روميو لحود وسلوی قطریب مثل 
#بنت الجبل؟ المستَمّة من اسیدتی الجمیلة» . 
انظر: الکومیدیا الموسيقيّة» الأوبراء الاویرا 
العضحکة. الأويرا بالادء العسرح UE‏ 
» الأوتوماكرمتال Auto Sacramental‏ 
Auto Sacramental‏ 
تسمية اسبانية تَعني دراما LUN‏ المُقدّس. 
والاوتوساکرمنتال هي عروض تندرج من 
إطار المسرح ant‏ والتعلیمی* كانت تدم 
في إمبانيا بين القرنین السادس عشر والثامن 


ضسر . 


۰ قدم نجیب: الريحاني (۱۹4۹-۱۸۹۱) 
أوبريت «العِشْرة الطيّبة» التي ترجمها محمد 
تيمور )۱٩۲۱-۱۸۹۲(‏ عن Les‏ "اللحية 
الزرقاء؟ الفرنسيّة وکتب أجزاء الرّجل فيها بديع 
خبري ولحن موسيقاها سيد درويش وآخرجها 
عزيز fs ۰)۱۹:۲-۱۸۸۳( Le‏ هذه الأريريت 
باكررة أعمال الريحاني بعد تحوّله عن 
الفرانکوآراب والريقيو" (انظر RE‏ 
المُترّعات»)» él Le‏ فى إعلاناته العسرحية 
أسماها «أوبرا كوميك» آي أوبرا مُضجكة. وفي 
pif ۱‏ علي الكسار أوبريت «شهرزاد» ثم 
أوبريت «ألف ليلة وليلة) عام 1۹۲۲ مع سيد 
درويش. وقد استقت الأوبريت العربيّة 
موضوعاتها من المُولّفات الأجنبيّة المعروفة مثل 
«غادة الكاميليا» للفرنسی الكسندر دوماس الان 
 )۱۸۹۵-۱۸۲6( À Dumas fils‏ أو صن 
الأوبريتات الأجنبيّة الشهيرة مثل اكارمن؟ 
للفرنسي جورج بیزیه Bizet‏ .6 (۱۸۳۸- 
۵ أو من المراضیم التاريخية المَحليّة 
وهذا ما چده في أوبريت «كليوباترا؛ من تاليف 
المصريّ سليم نخلة. 

تراجع المسرح الفناثي" ومن ضمنه 
الأوبريت اعتبارًا من الثلائینات من هذا القرن 
مع ظهور الإذاعة» ومع انتقال تُجوم الأويريت 
والاستعراض للعمل في السينما وعلى الاخصض 
في الأفلام الاستعراضيّة الموسيقية. 

من الأوبريتات الحديثة في pes‏ اعَدِيّة 
العُمْر» التي كتب Uni‏ |حسان عبد الوس 
وأعدّها دراميًا يوسف السباعي وألّف موسيقاها 
عبد الحليم نويرة ومحمد الموجي وشعبان أبو 
السعد وآخرجها فتوح النشاطي عام ۰۱۹1۱ 
و#الحرافيش؟ التي قذمتها فرقة المسرح SN‏ 
الاستعراضي وكتب موسيقاها سيد مكاوي 


3 


اي ق 
Calderon‏ ۱7۸۱-11۰۰7( الذي کان pi‏ 
في هذه العُروض عریتین تسمحان له آن pit‏ 
مواجهة بين فکرتین مُتناقضتين . 

Lab‏ الأوتوساكرمتتال مع الکومیدپا* 
الاسبانیه لان اكناب کانوا ون التصوص 
للنوعین ما وصارت لعُروضها بنية ابتة إذ تبداً 
بالاستهلال" الذي پسمی لوا 10٥2‏ كما تحتو 
على ide‏ فواصل” مُضجكة خلال الْعَرْض وتتتهي 
ببالیه راقصة . 

Sté عُروض الاوتوساکرمنتال‎ clé 
[سبانیا بعد أن اختفت في فرنسا وإنجلترا ومنعتٌ‎ 
بقرار عام ۶۵ لكنّ بعض العروض المتفرقة‎ 
۰۱۸6۰ حتى‎ Ga في المناطق‎ pié لت‎ 

انظر: الأسراره المَشرح a‏ 


Rythm 
Rythme 

كلمة Rythme‏ الفرنسيّة مأخوذة من اليونانیة 
Rythmos‏ « وتعني الضصربات المستظمة. 

وكلمة الإيقاع تحمي إلى عالّم الموسيقى 
وكذلك إلى عالم a‏ حيث يرتبط إيقاع 
القصيدة بالوزن الموسيقي للأبيات الشّعريّة. 

والایقاع بمعتاه العام من مكوّنات الظواهر 
الطبيعيّة والحياتية» وهو من العواعل التي تلعب 
دَرْرًا في خلق الاحساس it‏ ولا يمكن 
إدراك الایقاع بشكل مُجرّد وإنّما من خلال 
عناصر dif‏ قي الطبيعة عاقب المُصول 
الأريعة والليل والنهار وصوت الموج وضربات 
si‏ عند الانسان)» وفي الحياة اليوميّة (تناّب 
PET‏ العمل plis‏ الراحق). 

ودراسة الإيقاع في الأدب Dalle‏ قديمة 
وكانت مُتصيّة على المُعر رالقناء رالموسیقی 
és‏ ما Gé‏ بالفنون الزمايّة. بعد ذلك وسم 


ه الإيقاع 


او ت 


آصول هذه الغروض في الاحقالات التي 
كانت نمدم في القرن الثاني عشر في الاديرة 
والکناکس پچ عيد الرت» ثم ۾ hé‏ 
تَدريجيًا إلى تشکیلات لمجموعة من المُمثُّلِين في 
dass‏ ثابتة تُشبه ما يُسنّى اللوحة AN‏ 
Tableau vivant‏ وكانت pié‏ على غربات مع 
كثير من “Jet‏ 

عرفت الأوتوساكرمئتال تفس تطؤر الاسرار* 
في إنجلترا وفرئسا وألمانيا» ES‏ صارت في 
نهاية القرن السادس عشر ja‏ الأساسي عن 
الموقف الكاثوليكي في إسبانيا Le‏ 
البروتستانتية . 

من العناصر التي تُعطي لهذه العروض طابعها 
الدرام والتعليمئ Le‏ وجود الشخصيّات 
المَجازية علمم41 التي نجسّد المفاهيم المُجردة 
وتطرح أمئولة* stat‏ من حياة القِدّيسينء UT‏ 
مواضیعها فمُستقاة من الانجیل والتوراة بشکل 
أساسي مع بعض المواضيم الأسطوريّة 
والتاريخية . 

لم JE‏ هذه العُروض dé‏ إلا في القرئين 
السادس عشر والسابع عشر حيث ضَعف الطابّع 
الديني فيها رغم امیمرار وجود بعض المشاهد 
الدييّة التي sf JS‏ الْعَرّض» وصارت LE‏ 
تسرحيًا يُقدّمه DÉS‏ مُحترفون على خشبات 
شید خِصَيصًا لهذه المُناسبة خارج الكنيسة أي 
فى الساحات العامّة» وبذلك اکٹ Ru‏ 
EG Dust‏ 

من أشهر DÉS‏ الاوتوساکرستال في إسانيا 
خوسيه فالديقيبلسر J. Valdivielso‏ (1510- 
۸ الذي یمود إليه الفضل في إدخال عناصر 
دراميّة على هذه العُروض» ولوبه دي فیغا Lope‏ 
de Vega‏ (559ه750-1١)2‏ وتیوسو دي مولينا 
٤-7 Tirso de Molina‏ 1) وكالديرون 


ايق 


كذلك Je‏ الإيقاع من أهمّ العناصر المُؤثّرة 
في شكل ثلقي العَرّْض المسرحي . وهو العنصر 
الأساسئ في خَلق الانطباع الذي JS‏ عند 
المُتفرّج* أثناء العَرْض وبعد نهايته (الإحساس 
5% أيضًا ps‏ بتحقيق Mill‏ 

من آمم السرحتين الذين لقتوا النظر إلى 

3 LES ۳ ۳ # 

المعنى الذّلالي للإيقاع في AN‏ الفرنسی 
أنطونان آرتو )1414-1١8455( À Artaud‏ الذي 
اعتبّر الإيقاع من العناصر الهامّة التي تلعب 555( 
في تفريغ Ga‏ من المعنی؛ وفي إعطاء الأولوية 
للانفعالات والاندقاعات El‏ التي تتجلى من 
خلال pay al‏ والصوت er)‏ 

في ترجه آتر» حاول بعض المسرحیین Je‏ 
(il‏ غوردون كريغ Craig‏ .6 (۱۸۷۲- 
01 السويسري آدولف آبيا A. Appia‏ 
(1418-1835) تلق الاحساس بالإيقاع من 
لال الصّوّر Eat‏ والتشكيلات المكانيّة. 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) أن الإيقاع (الحركة 
رالمر سیقی والکلام) عو أحد العناصر التي کون 
النستوس؟*» فکان بذلك EL‏ في الاهتمام 
بالبعد الاجتماعي للإيقاعء وعو ما تَطرّقت إليه 
فيما بعد الثّراسات الحديثة يل سوسیولوجیا* 


المسرح والأنتروبولوجيا”. 
be‏ 14 في SA SAN‏ 


يمكن ند کے اقا في التص gs‏ على 
العستوی الدراميّ من خلال پناء الفعل الدرامی* 
(تسارع أو dl‏ دراميَ نحو PR‏ » كثرة 
الاحداث أو ثدرتهاء البّطء أو السّرعة فى 
الوصول إلى الخایمة*). كما يُمكن AE‏ مر 


ايف 


تجال البحث في الإيقاع ليشمُل أيضًا yat‏ 
المكانية مثل الرسم والئحت والعمارة والعُروض 
الأدائيّة* والمسرح. وقد GS‏ الشّراسات الحديثة 
أن إدراك" الایقاع لا یم على المُستوى الحسئ 
LA, «ha‏ بشكل ذهنن LA‏ لأنّه من 
المُكرّنات التي تدخل في بناء العمل» وفي 
تحديد مسار الجکایة"» وفي تركيب المعنی. 
في المسرح يُعتّبر الإيقاع من العناصر التي 

2 دراماتورجية” ns‏ وعو من المؤثّرات 
المباشرة في الإيحاء بالوّمَنَ" في المسرح. 
فمسرحيّات الروسي أتطون تشیخوف 
)١9١85-1١845١( A Tchekhov‏ تیر بإيقاعها 
ce al‏ وهذا الإيقاع GLS‏ الإحساس بمرور 
الزمن بلا جدوی ویالعلل وعدم القُدْرة على 
الفعل» وگل ذلك من مکونات المعنى. كذلك 
یکوّن الإيقاع التكراري في مسرحيّات الايرلندي 
صموئيل بيكيت Beckett‏ .5 )14۸4-14۰7( 
آساس المعنى. 

أؤلى المخرجون المُعاصرون الإيقاع اهتمامًا 
مترایدا» وحاولوا التأكيد عليه من خلال الادام* 
والإثقاء* وتراكٌب مراحل العَرْض Es JS‏ 
هذا النوع من العمل على الإيقاع أحد العناصر 
التي يلجأ إليها المُخرج* لیشکل قراءته للنض› 
إذ يمكن أن يُعتمد لعرضه DE‏ إيقاع النصٌ أو 
یفرض li‏ جديدًا له فيُعطيه lu‏ جدیذا 
وهذا ما تجده على سبيل اليثال في العَرْض 
الذي ui‏ المخرج الايطالي لوتشينو فيسكونتي 
Visconti‏ 1 (۱۹۷۲-۱۹۰۱) لمسرحيّة اصاحبة 
التزل» للإيطالي کارلو غولدوني Goldoni‏ .© 
(۱۷۹۳-۱۷۰۷) عام 1407 ققد مَل ایقاع 
العَرْض البطيء والثقيل قراءة” جديدة لها منخی 
واقعي لهذه المسرحية التي عرفت بطابّعها السريع 
والخقیف والكوميدي. 


ايم 


اي ق 





Miüime/Pantomime الریماء‎ = 
Mime|Pantomime 

الإيماء هو فنّ التمثيل الصامت» وتستخدّم 
هذه التسمية للدّلالة على شكل اداء يستيد إلى 
التعبير بالحركة” والإيماءة ووضعيّة الجسد 
وتعابير الوجه بعيدًا عن الکلام» وأيضًا للدّلالة 
على نوع مُعيّن من الثروض يستيد إلى هذا 
الشكل من الاداء. 

وللتعبير الجسديّ في فنّ الایماء حصوصیت 
فالایقاع" فيه يسح عن JL‏ الخاصٌ الذي 
تأخذه الحركة التي يُسبقها ویبمها قراغ CE‏ 
النظر إليها (انظر الحركة). 

وكلمة إيماء باللغة العربيّة JUS‏ كلمتين 
مُتعمّلتين فى اللغات الأجنبيّة هما Mime‏ 
و Pantomime‏ . كذلك تستعمل أحيانًا كلمة 
بانتوميم بلفظها الأجنبيّ. 

Mimos مأعوذة من اليونانية‎ Mime à, 
التي تعني المحاکا:" بشكل عام.‎ 

LUS Li‏ بانتومیم فمأخوذة من اليونانية 
Pantomimos‏ التي تَعني Jaët‏ الذي يُحاكي 
کل شيء؛ وقد صارت في التخضارة الرومانية 
dé‏ على نوع من العُروض یروی فیها الحدث 
بالحركة فقط . 

في يومنا هذا صعب تحديد Doit‏ بين هاتين 
ES cel‏ تلحظ مَيْل الممئلین المُختصَين 
لاستخدام كلمة Mime‏ لاتا أكثر شُمرميّة 
وليُميّروا أداءهم عن البانتوميم الذي ارتبط 
تاريخيًا بعٌُروض المسارح الشعبيّة والاستعراضية . 


أصول الایماء: 

عرفت الخضارات القديمة كلها فنّ التمثيل 
الإيمائي كتعبير بحركة اليد أو الجسدء فقد كان 
الإيماء جرا لا Vs‏ من رقصات الخروب 


تَمفصّل الأحداث عبر شكل التقطيع" المُعتَمّد في 

الل (مَفاطع قصيرة أو طويلة تُوحي بالتسارّع أو 

العكس» مشاهد أو لوحات). كما يمكن تتبعه 

من خلال نوع اليخطاب* (شعر أو ثر» حوار" 

أو مونولوغ* أو eo‏ وفي حالة الجوار پتولد 

الإيقاع من طول الجَمَل الجوارية أو فُصّرها) . 
على مُستوی العَرْض de‏ الإيقاع من 

خلال عناصر عنيدة منها: 

- شکل التعبير الكلامي (غناء أو تلاوة أو 
حديث عادی) Legs‏ الإلقاء (مُفُْم أو 
طبیعی) وطريقة JS‏ الجوار (الشّرعة أو 
Li‏ في لفظ CHAN‏ وتناژب FAQ‏ 
والضفت* وعلاقة الكلام بالحركة على 
الخشبة . 

- الاضاءة” (ثابتة أو «Gas‏ والموسیقی 
والمزثرات السمعيّة*» وکلها pole‏ تلعب 
1535 في الإيساء بالرمن وتقطیع الحَدّث. 

- خبركة الجَسّد على الخشبة وشکل أداء 
المُمثّل. ویتیّن من تاريخ المسرح JO‏ 
دراماتورجيّة وكُل نَمَط أو نوع مرح یفرض 
إيقاعًا Lu‏ على أداء AU‏ (الفخامة 
والتضخيم في الأداء الكلاسيكيء الإيقاع 
لسع HO‏ تي ne‏ مر 
الإيقاع البطيء في أداء العُمّْل في المسرح 
الروسی» والإيقاع الخاص في أداء ال في 
المسرح الشرقی" الذي يُقوم على الحركة 
المُؤسلبة والمَضحُمة وطريقة الإلقاء الخاصّة. 
انظر: الرّمَن في pt‏ 


اي م 


ايم 





الميلاد كتب هو الآخر مُسرحيّات من نفس النوع 
idées‏ من الحياة اليوميّة للناس وتنتهي 

لاقت هذه الغروض GA lé‏ الجمهور 
واستمرت في | تلحضارة الرومانية لطابسها الشعییت 
ولان LÉ‏ الجانب اليَصَريّ فیها كان يُعوّض عن 

pl 

استخدام اللغة في أمبراطوريّة واسعة الأرجاء 

من جهة أخرى أصبح الإيماء جا لا Dé‏ 
من الكوميديا”ء وخاصة تلك التي كتبها 
بلاوتوس Plautus‏ (حوالی ۱۸-6 (e.‏ 
وتیرانس Terence‏ (حوالي 154-4اق.م)؛ 
فقد استوحی مذان الکاتبان المسرحیّان الشىء 
الكثير من الإيماء الاغريقي ومن تقالید العرجة 
التي كانت موجودة أصلَا في الحضارة 
الإتروسكية . 

كانت عُروض الإيماء الرومانيّة في البداية 
تشبه میلاتها لدى اليرنان من حيث الاعتماد 
على الشخصيّة LRU‏ والتوجه الهجائي الساخر 
والاستخدام الواسع للحركات التهلوائيّة 
وللرقص. لكنْ الجديد هو دخول العُمثلات من 
LS‏ في تقدیم هه العروض . 

ويعتّير دیموس لا برپوس Dimos Labrios‏ 
(5١-47ق.م)‏ أوّل مُولّف لائيني كتب Loges‏ 
إيمائيّة لها صبغة أدبيّة. 

من هذا النوع من العروض الإيماثية» ومن 
التقالید الإتررسكيّة الائدة في المنطقةء تَطوّر 
عند الرومان نوع مُحدّد هو البانتوميم يُعتيد 
بشکل كبير على الرقص والحركة ويقوم فيه مُمثل 
واحد بأداء أدوار متعلدة إلى جانب الجوفت* 
التي تي النض والفرقة التي تَعزف الموسيقى . 
ويقال dj‏ العبد باتیللوس Bathillus‏ هو الذي 
أدخل هذا النوع ني القرن الأول قبل الميلاد 


وطقوس تقديم القرابين للآلهة وتقليد الحيوانات 
قبل أن يشكل عَرْضًا مُقلا ويدخل إلى المسرح 
كشكل من أشكال التعبير فيه. GE‏ فنّ التمثيل 
الإيمائي في الشرق الأقصى وأخذ شکلا متكايلا 
JS‏ أن تعرفه الخضارات الغریة؛ فقد استخیم 
الایماء في الهند في الدراما الراقصة الطقرسية 
«باهاراتا تانایتاه (القرن الادس قبل المیلاد). 
كما عرف في الكابوكي” ومسرح النو" الیابانی» 
وفي آوبرا بکین" حیث GE‏ الرواية الدرامية 
مع الرقص والإيماءء وحیث كان الم GE‏ 
الحدث بالحركة في حين يُقوم الراوي بسرّد هذا 
الحدث بالكلام . 

عَرّف الغرب نفس التطوّر نوعًا ماء فقد انبثق 
الإيماء من الرقص ودخل إلى المسرح منذ 
الحضارتین اليونانيّة والرومائية . 

كان ét‏ الایمائی لدى الیونان القدماء 
جز من طقوس الطبيعة والإخصاب. وكان یوم 
أساسًا على تقليد الحیرانات Le‏ أعطاه طايمًا 
ut‏ ثم صار یلم على شكل عرض تهریجی 
مُرتجل نود حوادثه من الحياة اليومية وتوةي 
الحدث فيه شخصيّات Eu‏ بضع أفنعة وترتدي 
ملابس محشوّة بشكل مُضجك ولها GA at‏ 
ضَحُم. لم تكن هذه الغروض صامتة فقد كانت 
تصاجب الكلام فيها حرکات GE‏ ورّقصات 

ول من كب نضًا لهذا الترع هر الشاعر 
إبيكارمرس Epicharmus‏ الذي عاش بين ٩۳۰‏ 
و1۰۰ قبل الميلاد فأعطى طابّعًا أدييًا لتلك 
الغروض التهريجيّة LUI‏ والمرتجلة. وكان 
Joss‏ مواضيعه من أساطير الآلهة ومِيّر الأبطال 
الكلاسيكيين nt‏ إليها الطابّع الهجائي الساخر 
ذا المتحی السیاسی» كما OÙ‏ الشاعر سوفرون 
Sophron‏ الذي ماش ني القرن الخامس قبل 


ايم 


ايم 





التي استخدمها الإيطاليّون تحت اسم لازي" 
شکلا من أشكال حركات الباتتوميم المُتمّطة. 

في القرن All‏ عمشرء عندما ظهرت 
القوانین الصارمة التي تمنع oi‏ من خارج 
الفِرّق الرسميّة التي Lez‏ البلاط في فرنسا 
وإنجلترا من الکلام برز JS‏ الغروض 
الایمائیف وبدأت تقاليد البانتومیم تترمّخ تحت 
اشم أرلكيناد* لان أرلكان كان الشخصيّة 
الرئيسيّة فيها pts‏ فيها مُشاهد باليه صاعتة 
ومُضجكةء حتّى صار الجمهور يتطلب مثل هذه 
المشاهد خلال أو HS‏ أو بعد العروضص 
المسرحيّة الجدّيّة. وسرعان ما CU‏ شخصية 
أرلكان بشخصيّة المهرج" ويشخصيّة بييرو 
Pierrot‏ ذي الوجه الشاحب بدموعه المُنسابة 
على cl‏ وهي الشخصيّة التي ما تزال JE‏ 
عماد الكثير من عروض الإيماء. 

كذلك des‏ الارلکیداد الصامتة على 
عُروض Fécries AN SE‏ مثل سندريللا 
والعُصفور الأزرق وعلاء الدّيْنَء وعلی عُروضص 
البررلسك؟ والاکسترافاغانزا وصار تقدیم هذه 
المُروض مُرتبظا باحتفالات de‏ المیلاد في 
إنجلترا وأظلق علیها اسم الغروض AN‏ 
Dumb Show‏ . 

ظهر أيضًا في نفس الفترة تزع جديد يُستَى 
بالیه بانتوميم Ballet Pantomime‏ يَدمُج بين 
الموسيقى والرّقص الإيمائيّء ويُذكر لوف 
الموسیقی التمساوي ولفغاتغ أماديوس موزار 
if WA Mozart‏ موسیقی باليه بانتوميم 
أسماها باغاتيل Bagatelle‏ (أشياء بدون قیمة) 
كما انتشر النوع الذي يعرف باصم النراما 
الإيمائيّة* .Mimodrame‏ 

في القرن التاسع عشرء شاع شكل الاداء 


ووضع أعرافه وتيت حركاته deal‏ بفضل 
التدريب الطويل الذي تَلقّا من Ja‏ الیونانی 
بيلادوس كدشوالا2 الذي عَلمه آداء نوع من 
الرّقص الطقسي القديم المُخصّص لاله St‏ 


تَظوّر الإيماء مُنْدُ الشرون الوْسْطى وحتّى اليَوْم : 

انسر البانتومیم كنوع مع نهاية الأمبراطورية 
الرومائيّة في القرن السادس الميلادي إذ لاحقتٍ 
الكنيسة مُمثْلي البانتوميم gb‏ الشعرّدّة فتحَوّل 
هؤلاء إلى قژالین ومُنشدين في القُصورء وإلى 
ملين جوّالین Jongleurs‏ يُقدّمون عُروضهم في 
الساحات العائّة» وصارت LIN en‏ 
بالأجراس علامة ندل عليهم. انتقل الثراث 
الحركي لهذا النوع مع A‏ من المُهرّجين 
والمرتجلین والبهلوانات والمشدین الجوالین 
Troubadours‏ إلى مسرح الاسواق" وصار جرا 
من مُروض المسرح الشعبي ". 

lé‏ مُروض الميم والبانتوميم الاشکال 
الكوميدية والتهريجيّة Je‏ الکومیدیا دیللارته* 


والکرمیدیا الاليزابئية والفارّس" (المَّهْرّلة) * 


وغيرهاء فقد احتوى ربرتوار” معظم التسارح 
الإليزايثية على روض صاعتة» وأهم مثال عليها 
القرض الایماتی الذي أدخله شكسبير 
W. Shakespeare‏ (:۱۱۱۲-۱۵۷۱) على مسرحية 
«ماملت» ومسرحيّة «حُلم ليلة صیف». كذلك 
di‏ ملامح الميم والبانتوميم في روض 
الأقنحة* التي ازدهرت في البلاط الإنجليزي في 
القرن السابع عشر. في إيطاليا استخلیمت تسمية 
كوميديا دیللارنه" (كوميديا CAN‏ في القرن 
الثامن عشر للتمييز بين العُروض التي كانت 
تُقدّمها الفرق المُحترفة وبين آداء المُمثلين 
الإيمائيّين رغم وجود عناصر مُتشابهة بين 
الشكلين» إذ يُمكن أن تعتبر الحركات dut‏ 


اي م 


اي م 





إيمائّة في بلاطات الخلفاه وفي الساحات كما 
برد في كتاب الاغاني للأصفهاني. SX‏ أن 
LS,‏ عرفت الإيماء de‏ القرن العاشر 
الميلادي حيث كان يُطلق على المُمثّل 
الإيمائ اسم ملد نللهطت36؛ ونيد بعض 
روايات dej‏ أنه كان يوجّد في ثركيا في 
القرن السابع عشر بالإضافة إلى الفرّق التمثيلّة 
العادية El‏ عشرة فرقة إيمائية ت تحتوي JS‏ 
منها على de‏ متات من الفتيان الراقصين 
والمفتین والمهرجین والاکروبات als‏ 
الایماتیین کانوا في غالبيّتهم من AA‏ 
والیونان والارمن والیهود» بالاضافة إلى فرّق 
من المُمثّلات LAN‏ والراقصات 
والمُقلّدات. 
لا تَتحدّث کب تاريخ المسرح العربي عن 
وجود عُروض إيمائيّة AS‏ في فترة الروّاد» 
وقد جاء في جريدة الاهرام عام ۱۸۸۷ DT‏ شاب 
الخير كان pig‏ فصولا من الأداء 
الإيمائيّ عَقّب انتهاء المسرحيّة في عروض 
السوري آبي خليل القباني (75م14:5-1), 
دخل فنّ الإيماء على المسرح العربي DER‏ 
يتأثير من انتشار عُروض البانتومیم في الغرب» 
ومن pal‏ الأسماء في هذا المجال اللبتائيّان 
موريس معلوف وفائق حميصي (19445-) 
والسورية ندی حمصي (۱۹۵۷-) والمصري على 
فهمي. كذلك دخلت تقالید الإيماء على بعض 
العُروض المسرحيّة المُعاصِرة متها عرض 
#إسماعيل باشا» للمخرح التونسي محمد إدريس 
(-)؛ كما صارت تقَیّات الإيماء جرا من 
مناهج إعداد VAN‏ في معاهد" المسرح في 
العالم العربيّ. 


المیلودراما" وصار جزء! منهاء بل D]‏ تسمية 
بانتوميم EN cs‏ على نوع من المَسرح 
الميلودراميّ الذي یترازی فيه الحدث الكلامي 
مع الحدث lit‏ الصامت ‏ 

مع تور فن السيرك” والميوزيك هول" كم 
فيما بعد السينماء اجتلبث تسارح الميوزيك 
هول عددًا كبيرًا من مُودَي اليانتوميمء dits‏ 
دخلت تقاليد الميوزيك هول على عُروض 
البانتوميم التي تَطوّرت إلى شكل استعراضی 
ترفیهی أذ طابع البورلسك*. 

LH Li‏ التي پداث صامتةء فقد 
استخدمي الإيماء JS‏ تقاليده من تعبير حركيّ 
ووصفات إضحاك -Gag‏ جدير بالذكر أن شارلي 
شابلن Ch. Chaplin‏ (۱۹۷۷-۱۸۸۹) وباستر 
كيتن )1995-1١895( 8. Keaton‏ كانا في 
الأصل ممثلي بانتوميم في مارح الميوزيك هول 
وقد أدخلا يَقيّات هذا Sal‏ على السینما . 

في الشرق الاقصی وبسبب وُجود تقاليد 
الأداء الحرکی منذ بدايات المسرح فيهء حافظ 
الإيماء على eat‏ وطغی على تقالید المسرح 
الكلامي. وفي المسرح الشرقي المُعاصر 
لا سیما اليابانء اكتسّب الإيماء Las‏ كبيرة 
وعلى الأخصٌ مع ظُهور le‏ إيمائتين هامین 
من pli‏ حركة بوتو Buto‏ التي أسّسها کازوو 
أونو 0080 مق نکر منهم كيو موروبوشي 
Kio Murobushi‏ وكارلوتا إيكيدا Carlotta‏ 
(SU, Ikeda‏ مینورو .Hatanaka Minoru‏ 
- لا تود في الرطن العریی تقالید فنّ الإيماء 

پشکله الصَرف» ولکن کانت ag‏ أشكال 
Lu‏ احتفاليّة تعتيد على الرقص والمحاکاة 
الصامتة بالاضانة إلى عروض الْمُهرّجين 
والمُحبَظين والمقلدین النین کانوا يَصبغون 
وجومهم أو يرتدون أقنعة ويُقدّمون Ds‏ 


أيه 


اي م 





نتيجة لذلك تَنوّعت EE‏ والاسالیب في 
فنّ الإيماء الذي اقترب من D‏ الرّقص والتعبیر 
الجسدي النرامي الصامت متميرًا بذلك عن 
عُروض الرقص الشعبيّة وعروض البْهلوانات . 

El‏ مَنْ قدّموا عروضا راقصة تعتمد على لنة 
الجسد كوسيلة تعبیر ایزادورا دونكان Duncan‏ .1 
ومارتا غراعام Graham‏ .× ومیرس کوننفهام 
M. Cuningham‏ کذلك تطوّرت البالیه بانتومیم 
بفضل las etai‏ مُشهورين Jde‏ جورج 
بالانشين Balanchin‏ .6 وجيروم روبینز 
Robins‏ .1 اللذين le‏ بين الرقص والبانتومیم 
بعهارة. 

كان لهذا sh‏ الجديد آثره على الکتا 
المسرحيّة التي آفردت حيرا أكبر دی 
cells‏ ریدو ذلك في مسرحيّة الإيرلتد 
صموئیل بيكيت )1١946-191:7( S. Beckett‏ 
«فصل بدون کلام» التي dass‏ فيها المجوار 
بالحركة» Does‏ اللبناني جورج شحادة 
(۱۹۸۹-۱۹۰۷) «الثوب gras‏ الأمير» التي 
اعتیر Le‏ بانتومیم . 

من الأشكال المسرحيّة المُعاصرة التي 
انبتقت عن فنٌّ الإيماء العروض التي عرفت بام 
المسرح الاشود اليك Dvadlo‏ غص (انظر 
خيال CES‏ 

انظر : الحَرکُة» الایقاع. 


۹ 


«ملعه۳ 
Hlusion‏ 

Illusion Lis‏ مأخوذة من الكلمة اللاتينية 
illusio‏ الم من الفعل اللاتیتی Eudere‏ 
بمعنی مَرّح وسخر. تَطوّر المعنی مع الزمن 
فصارت الكلمة JU‏ على Vas‏ في الادراك 55 
إلى اعتبار الظاهر حقيقة واقعة. 


ه الایهام 


اتجاهات قَنّ الایماء المُعاصر: 

هناك عوامل لَعبتُ 1555 هاما في المسرح 
المُعاصر وكان لها تأثیرها على إبراز الإيماء كفن 
وکیمیّات . من هذه العوامل: 
- الاهیمام بالعد الحركي في آداء الممثّل" كرّدّة 

فعل على طغيان النص في المسرح الغرب» 

وبتأثير سن السینما كفن يَصَريْ. وقد كان ذلك 
من اهتمامات الحركات التجريبية في 
السرح في پدایات القرن في روسيا ثم في 
آوروبا وآمریکا. من هنه التجارب آعمال 
الررسيئ ss‏ مییرخولد Meyerhold‏ .لا 
(۱۹:۰-۱۸۷۶) والانجليزي غوردون كريغ 
G. Craig‏ (۱۹:۲-۱۸۷۲) اللذین آدخلا 
تمارین QU‏ الجادي Masque neutre‏ التي 
تُساعد المُمثّل على التعبير بجسده بدلا من 
وجهه وبدلا من كلمات Jai‏ فيما بعد 
بدأت مدارس إعداد المُمثّل تدجل الإيماء في 
متاهجها التدريسيّة للتوصّل إلى EM‏ ۷ 
الحر کة والتحکم بالاداء ولتحقیق التواضل مع 
المتلقي عن طريق لغة الیجسد . 
الاهتمام بلغة الجسد والتكوين الحرکی من 
الناحية النظرية» ce els‏ في هذا 
المجال JA‏ الایمائی الفرنسی إتيين ديكرو 
E. Decroux‏ (۱۸۹۸-؟) الذي اول الإيماء 
كلغة لها قواعدها الخامّة ففكّك السَرّكة إلى 
مُكوّناتها الأساسيّة Le‏ فتح مجالا لتخليص D‏ 
الإيماء من طابّعه كتقليد لشيء ما أو لشخص 
ما وإبرازء كأسلوب تعبير JE‏ وقد D‏ 
يراسات ديكرو على تلاميذه من المخرجین 
أمثال الفرتسي جان لوي باد JL. Barrault‏ 
(۰)۱۹۹۳-۱۹۱۰ ومن العمتّلین الابمالیین 
کالفرنسي مارسیل مارسو M. Marceau‏ 
(۱4۹۲۳-). 


| ي À‏ 
والواقع أنّه في المَرّض اليوناتي القديم - 
كما في عروض المسرح الشرقي" التقليديّ - لم 
يكن تحقيق الإيهام غاية المُسرح الوحيدة لأنّ 
ذلك المسرح كان gs‏ وله طابع احتفالي 
طفسی *. وبالتالي لم يكن الإيهام فيه یرم على 
مبدأ التصوير الایقونی (على مُسترى الشکل)؛ 
والتطهير” فيه 2 نتيجة للتفاغل مع الحكاية 
ومضموئهياء والتمثل بم (es‏ فعل الشخصية 
La es‏ ضمن الظرف الذي تعيشه 
بدأت بوادر Gé‏ الإيهام de‏ المطابقة 
بين ما nt‏ في العالم الخيالي الْمُصرّر على 
الخشبة وترجعه في العالّم تظهر في المسرح 
الغرين مع فرض مبدأ المُنظور* في القرن 
الادس عشرء ومع تطوّر السینوغرافیا" القائمة 
على علاقة مُجابّهة بين الخشبة” والصالة» ومع 
تطوّر الدیکرر" القائم على جداع اضر Trompe‏ 
l'œil‏ 
رصلت EN‏ في ت تحقیق الإيهام من خلال 
شكل العَرْض إلى Es Dis‏ مع الالمانی 
ريتشارد فاغنر R. Wagner‏ (۱۸۸۲-۱۸۱۳) 
الذي أجرى تعديلات جذرية على شكل الصالة 
فحرّلها إلى مُدرجات تصف دائريّة sé‏ أنظار 
pes‏ فيها إلى الخشبة التركزيّة بدلا من 
ir‏ على الحاضرين» وقرض للمرّة الأولى 
إلغاء الاضاءة" في الصالةء و(خفاء الأوركسترا 
في فجرة واسعة تفصل بين الصالة والخشبة 
بحيث ينسى المتفرج" رجرده في pile‏ الواقع 
ليدخل كُيًا في عالم ris‏ 
لعن فكرة تحقيق الإيهام في المسرح من 
خلال التصویر الايقوتي القائم على التشابه 
الكامل مع الترجع في الواقع لم اتظهر إلا في 
Éd‏ مع تأثير التيّار الطبيعي والواقعيّ 
في المسرح. ول الامر كذلك حتّى ظهور قُنون 


اي ه 


استخدم انخطاب النقديّ العربی تعييري PAS‏ 
وإيهام امین من قعل نوم الشيء أي تَمثّله 
وتخیّله رتصوّره. ads‏ اسیخدام كلمة إيهام 
Ya‏ من رم لأ هله ۳ du‏ على 
النتيجة في حين D‏ كلمة إيهام تُعطي فكرة 
التسار آر العمليّةء لأنّ الإيهام في الفنّ 
والمسرح عو تأثير À‏ وعملیة متکاملة ند 
على الایساء بالحفیقی ص خلال مساكاة الواقع 

والإيهام هو احد مُقرّمات العمل ۳7 
والأدبيَ القائم على تصویر ما هو Ja‏ 
cfiction‏ أي له عملية مُتعلقة بتصوير الواقع 
الذي يَبئه العملء رتشترط تَعرّف المتلقي على ما 
يراه من خلال المطابقة بين مرجع العمل pal‏ 
ومرجعه هو كمتلقّي ces Vs‏ له بالتمثل*. 

ربط المسرح التربي بين الإيهام والمحاكاة* 
بقلاقة السبب بالنتيجةء نقد رَفض أفلاطون 
Platon‏ (۳۶۷-۲۷ق.م) الإيهام رطرد الشعراء 
من ججمهوريته لأنه اعمّير أن الإيهام من خلال 
المحاكاة قد بصل إلى درجة تعليم الکذب 
رالخداع. Lei‏ أرسطو -YAË) Aristote‏ 
۲ م) الذي اعتبر آن المُحاكاة هي أساس 
كُلّ عمل cc‏ فقد طرح تنهوممُشابهة الحقيقة* 
على مقتضی الاحتمال والضرورة (الذي SE‏ 
إلى الریهام) من خلال ترئیب البحكاية" ربنيتها 
ولیس من خلال شكل العرض 

والواقع أن التفيرات التي كُدّمت EN‏ 
لكتاب أرسطو Es‏ الشّمر» هي التي حَدّدت 
هدف المسرح ol‏ خلال فترة زمنيّة طويلة 
بتحفیق الإيهام من خلال شكل العَرضء وظل 
الأمر كذلك حتّی القرن العشرين حيث ep‏ 
نظريًا مسألة كشر الإيهام من خلال عناصر ثبرز 
التسرحة" وتُودي إلى الانکار"» آي إلى معرفة 
lt‏ باه يرى عَرْضًا مسرحيًا. 


اي ه 





{ ي ه 
علاج الأمراض النفسيّة عن طريق المسرح أو 
اليسيكودرانا". 
الإيهام والمُمَثْل: 


ہما أن JUN‏ هو الركيزة الاساسية في 
حل العالم المتخیّل» فان شكل أدائه يلعب دَورًا 
كبيرًا في تحقیق الإيهام ونوعيّته. وقد اعثبر بعض 
المنظرين ورجال المسرح أن JE‏ حين يعيش 
بشكل أو بآخَر الحالة الإيهامية بتمكّن من تفص 
دوره وبالتالی یکوت آدازه مُمَيِعًا. بل إن هناك 
انُجامًا في النقد السرحی يُحاكم آداء JAN‏ 
من خلال درجة هذا القخص . وقد ساد هذا 
النوع من الاداء" في المسرح الغربي لفترة طويلة 
وتحدّدت طبيعته بوجود الإيهام التصوبري 
ومُحاولة مُضاهاة تصرف الشخص في الحياة 
الواقعيّة. لكنّ هذه الفكرة آثارت Vas‏ حول 
Lait‏ الأداء بالعقل أو الأداء العاطفي (اعتبر 
الرومانسيّون أن المُمثّل الجیّد هو الذي يد 
بعاطفته وئیس بعقله)» وحول تَقيْص DS M‏ 
أو الابتعاد عنه. أمّا بالنسبة للمسرح الشرقي فان 
عمليّة تَقَقْص JEUN‏ للدّور مُختلقة لأنها جُزء لا 
ln‏ من تدریب طويل في عمليّة إعداد 
AT‏ 

وضع المخرج الروسي كونستانتين 
ستانيسلا فسكي C. Stanislavaki‏ (۱۹۳۸-۱۸۱۳) 
منهجًا قمص المُمثّل لذوره من حلال استدعاه 
ما آسماه الذاكرة «Mémoire affective ia‏ 
ومن خلال التركيز قبل اللخول في الدّور. 
بالمُقابل كان AU‏ الفرنسي درنیز ديدرو 
D. Diderot‏ (۱۷۸۹-۱۷۱۳) قد طرح منذ القرت 
الثامن عشر في كتابه «مُفارقة JU‏ (۱۸۳۰) 
فكرة ابتعاد Jai‏ عن دورهء وهنا ما آگد عليه 
ci‏ برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 


الصورة (السینما والتلفزیرن) التي ES‏ حدود 
تحقق الإيهام بالصّورة في السرح. لا بل إن 
الدراما الإذاعيّة” أظهرت أن الإيهام يُمكن أن 
Gui‏ دون هذا الشرط وعن طريق السمم . 


هَدَف الإيهام وشروط تخقبقه : 
بات من المعروف اليوم آن الإيهام في 
المسرح لا يتحّق من خلال مُتابعة جكاية ضمن 
عرض مسرحي فقطء وإِنّما هو مشروط بوجود 
الأعراف” المسرحية التي هي نوع من الاثفاق 
الضْمني يود علاقة التلقّي ويفترض تسليم 
المتفرج بان ما يراه على الخشبة حتيقي SN‏ 
يأخذ مُظهر الواقع ؟ وبقبول المتفرح بمّبدأ 
Ji‏ في عب الإيهام» وتحقيق هذا الامر 
SF dé‏ 25 وخکمه على ما يراه (الخُلْط 
بين المُمثْل والشخصيّة أو العکس علی سبیل 
اليثال) . الموج في المسرح حين ai JS‏ 
في الشخصية* المعروضة آمامه يُتابه بآن واحد 
شعوران: شعور بالمتعة* من fra JA‏ 
وشعور بالراحة والأمان والتطهير ON‏ الذي 
بُعاني على اليتشة هو الآخر ولا يسه الأمر 
Ca‏ وجسدیا . هذه الناحية هي التي تَطرّق إليها 
EN le‏ النمساويّ سيغموند فرويد Freud‏ .5 
في دراساته حول التحليل النفْسي EN‏ استقبال” 
العَمَل ال أو عمل الاندماج والدخول في 
عالّم «jet‏ حيث بين أن الإيهام هر أحد 
أسياب المتمة لان المتفرج یری تسه عبر 
الشخصية من خلال تصديقه لما ol‏ 
وكما اد الإيهام من خجلال التمثل كصيرورة 
تفسيّة بودي إلى التطهير بالبة pe‏ فإنه 
يُؤدي أيضًا إلى تطهير JEUN‏ أو المُشارك في 
الْعَرْض من خلال دفعه لان يُكشف ما يكبته في 
لا وَغيه لذلك فقد استختم هذا المبدأ في 


اي ده 
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وصل أحيانًا إلى نتيجة معاکسة. وقد ینت 


التّراسات النقديّة الحديثة أن الإيهام في المسرح 
هو عمليّة تحكُم واعية قد توصل إلى نتائج 
مُجدية من حيث التأثیر على EAN‏ حين ينهم 
طريقة طرح الحقيقة في المسرح. هذه الثقطة هي 
التي توف عندها بريشت عندما ربط الإيهام 
يكر الإيهام من خلال التغريب”. أي له رنض 
إخقاء وسائل المحاكاة وتحقيق الإيهام لدى 
المتفرج . ولذلك diet, JE‏ من عالج هذا 
المبدأ نظریّا وطرح أفكارًا عمليّة حوله. رفي 
المسرح الحديث تبنت بعض التجارب المسرحيّة 
طرح عّلاقة الإيهام بالواقع کموضوعة أسامسيّةء 
وهذا ما mm‏ في مسرحيّات الإيطاليَ لويجي 
بیراندیللو Pirandello‏ .آ (۱۹۳۱-۱۸۲۱۷) وعلى 
Eu Gaël‏ شخصيات بحت عن مُولف»» 
وفي کل مسرحيّات الفرنسي جان جينيه 
Genet‏ .1 (۱۹۸۲-۱۹۱۰) والالمانی بريشت. 
من العوامل التي تحير الإيهام في المسرح 
نذكر: 
- استخدام عناصر مسرحيّة تعن عن المسرحة 
(الاقنعة واليراتيكابلات واللافتات المكتوبة 
التي sit‏ مكان الحدث أو pli‏ لما ee‏ 
وغیرها)؛ وإبراز GUN‏ المسرحيّة بدلا من 
إخفائها (نصب الديكور وتبديل الأزياء أمام 
أعين المشاهدين» ووجود مُذير LAN‏ 
Meneur de jeu‏ على الحَشَبة مع المُمثُلين 
إلخ). 
- إيراز الأعراف المسرحيّة ومنها وجود 
الشخصيّات الْمطیه" لان ذلك يغير من نوعيّة 
التمثل المُمكنة (انظر أسلبة» شرطية). 
- استخدام TE‏ المسرح داخل العسرح؟ EN‏ 
ذلك برتي إلى تحقيق À‏ يق تداخل في الخدود بين 
الوهم والواقع بشكل يدفع المُطْرّج لان یطرح 


۰ الذي طالب JE‏ بترك مَسافة بينه وبين 
الور الذي 45% لكي يتوصّل لمحاكمة هذا 
الدّور (انظر التغریب). 


الإيهام والأغراف: 

إن تصوير الحقيقة في المسرح لا يُمكن أن 
يُتحقّق بشكل كامل لاله مُرتيط بالأعراف 
Dal‏ والمسرحية السائدة في زمن مُعيّن. 
وهن الاعراف هي وسيلة لتحقيق الایهام» لكنّها 
من جهة أخرى تکیر الإيهام لأنها خارجيّة 
ومشروطة بالفترة الزمية والقواعد" التي ES‏ 
الأنواع المسرحية* والشکل. وإدراكها على آنها 
خارجية سين تصیح غرية عن اي يُصبح من 
عوامل Gé‏ المسرحة” التي SE‏ إلى کر 
الإيهام» فرّضم عُلبة المُلقّنَ* في عرض مُعاصِر 
لفت نظر المتغرّج لاله JE‏ بغرف pre‏ 
سابق انتهی وبذلك cé‏ من وسائل كسر 
الایهام. وشرط الذخول في الایهام بالنسبة 
للمفرج هو معرفة الاعراف وقبولها . 


الایهام وگشر الإيهام : 

الإيهام رکشر الایهام ie AUS‏ في 
المسرح لانْ الایهام لا يُمكن أن یکون کایلا فيه 
فهناك دائمًا خرق لهذا الإيهامء لذلك اعتّبر 
الباحث أوكتافيو مانوني Mamnani‏ .0 أن 
«الإيهام في المسرح هو وَهُم؛ (انظر إتكار) ., 

والإيهام في المسرح يفترض قَبول CE‏ 
لمبدأ أن ما يراه على الخشبة هو (إعادة 16 
Re-présentation‏ لشيء ما من الواقع» وان هذه 
الإعادة هي عمليّة مصطتعة. 

آهمل المسرح الواقعي هذا المبداً حين 
حاول أن يصل بالمحاکاة في المسرح إلى 
درجتها القُصوى من خلال التصويرء لا بل À‏ 


ssl‏ 4 ايھ 





على LS‏ تساژلات حول موقعه Le‏ بعرزض انظر: المُحاكاة وتصویر الواقع؛ المَسْرّحة» 
آمامه . التمثل» الانکار . 


سا 


الدّينيّة اليسوعيّة وهذا ما أفرز الباروك 
الكولونيالي ‏ 
والباروك ليس بدا جَماليًا فحسبء راما 

نظرة DS‏ شاملة تنم من تَصوّر مُعيّن للعالّم في 
حركته الدائمة. وقد ساد الباروك بشكل واضح 
في پداية النهضة الأوروبيّة حيث توالت 
الاكتشافات العلميّة والجغرافية التي زعزعتٍ 
الثوايت» ومنها إثبات كررية الأرض واكتشاف 
العالّم الجديدء ولذلك نقد عكس الباروك 
شُعورًا EN‏ وعدم rl‏ 

۱ في مجال المسرح» ظهر الباروك في تلك 
الفترة بشکل واضح في (سبانبا وانجلترا 
وایطالبا . وقد لیب ذوق الجمهور العریض الذي 
cils‏ الإمتاع pts LS,‏ والحركة 0058 في 
جعل DES‏ يفضلون هذا المنحى على ما 
يفترضه الالتزام بقواعد القدماء الذي دعا إليه 
التذهب الانسانی آنذاك. DT‏ في فرنسا فقد ظهر 
تيار الباروك في النصف الأوّل من القرن السابع 
عشر (بين عامي ٠188و1820١)‏ وارتبط بأنواع* 
مسرحيّة lat‏ مثل التراجيكوميديا" 
ot‏ ثم بدأ بالانحسار تدريجيًا بسبب 
تأسيس الأكاديميّات وقرض القراعد" الكلا سيكية 
اعتبارًا من ۱۹۳٤‏ . 


ets‏ الباروك في المَسْرّح: 
يمكن رصد جمالية الباروك في المسرح على 
مستوى LU‏ الدراميّة وعلی مُستوی الكتاية 


Parody اليارودي‎ . 
Parodie 

انظر: المحاكاة التهكمئة 
» الباروك (مسرح 5 Baroque theatre‏ 
baroque‏ »122 


من کلمة barroco‏ اليرتنالة التي كانت 
سل في الاصل للدّلالة على اللزلوة غير 
مُحمة الحوافت» وصارت Gi‏ في القرن الثامن 
عشر والتاسم عشر على کل ما لا ses‏ بقواعد 
في مجال القنون وخاضة العمارة والرّسْم. 

لا يُمكن تعريف الباروك كأسلوب ur‏ 
إلا في تناقضه مع الكلاسيكيّة* التي نله Les‏ 
ریعتبر الفرنسي رومان لوبيغ Lebègue‏ .۸ أوّل 
من ri‏ تعريمًا للباروك عام VAT‏ حين أعتبره 
«المَيّل SA‏ في الأدب والترفع عن القراعد 
والتّقور من الاعتدال وخشن BU‏ وعدم 
الاعتراف بالفصل بين الانواع» . 

يُمكن أن تجد عناصر باروكية في تيارات 
ومدارس À‏ مُختلفة مثل الرومانسيّة* والدادائية* 
والسريالية*» وني فنون مُتباعدة Les‏ ومكانيًا 
ينل gt Gi‏ والقُوطيَ والفنَ الحديث» 
وفي مسرحيّات الرُوماني سیتیکا Sénèque‏ 
(16-4م) وكُل مرح القرن السادس عشر في 
إنجلترا واسبانیا وإيطاليا وقي مرح AN‏ 
ولم يُقتصر الباروك على آرروبا فقط. ققد انتشر 
في روسيا وأمريكا الجنويّة بتأثير من الإرساليّات 





بار sl‏ 
المسرحيّة والعّرض المسرحی. DU‏ 8م0206 (1581-1700). وبذلك تُمحى 


الخدرد بين العقل والجنون؛ ويتمٌ التشكيك 
بالحقيقة من خلال طرحها كتساؤل (في مسرحية 
«الملك ليره لشكسبير لا يُمكن تحدید إن كان لير 
عاقلا ام مَجنونًاء وتأتي الحقيقة دائمًا على لسان 
المجنون في هذه المسرحیة) . والتتگر في مسرح 
الباررك ليس مُجرد وضع قناع* يُخفي الهُويّة» 
Li,‏ هو Lai‏ إخفاء لطبيعة العراطف يبا 
Ra‏ أزمة eus‏ ويُعطي (I‏ الباروك صفة 
التردّد وعدم الشثبات على مرقف وعدم 


الإخلاص» على العكس من الیل الكلاسيكي 
تمامًا . 
- اللاعقلايية : 


یطرح مُسرح الباروك العالّم من خلال 
تناقض ظاهره مع باطنه» ویتجلی ذلك دراميًا من 
خلال مُعالجة الأمور بشكل DES‏ مع العقل» 
لذلك تكثر فيه مشاهد الشحر والعنف والجنس 
والرژی الميتافيزيقيّة LÉ,‏ هو tes‏ ولا 
مُعقول . 
- التداخل بين الحقيقة والوَّهُم ولعبة المرايا: 

كما أن الباروك هو تعيير عن تساؤلات حول 
ماهيّة العالم فائه في مس الوقت تساؤل حول 
ماهيّة المسرح كعالّم للخیال والایهام* 
واللّمب*. يبدو ذلك LE‏ من خلال يُنية المسرح 
داخل المسرح* ولعبة المّرايا التي DÉS‏ هذا 
المسرح» والتراگب بين السقيقة والوّعُْم الذي 
ینبم من قداخل عذة مسرجیات معا بحيث يتصعب 
على المتفرج إدراك آبعاد کل eo‏ جدة. 
وافضل يثال على ذلك هو مسرحيّة «المُمئلونة 
للفرنسيّ جورج سكوديري Seudery‏ .6 (11۰۱- 
۷ ومسرحية «الإيهام المسرحي؟ تلفرنسي 
بير كورني P. Comeille‏ (۱۱۸-۱۲۰۱). 

هذا التداخُل بين الحقيقة والوَهُم ينعكس 


المسرحي Jen‏ طابع البَهرجة ais‏ بكثرة 
الخدع المسرحية وبالطابع العجائيي إذ تكثر فيه 
تشاهد اللخر والقئل والعثف والام ویختلط 
فيه الذي mail‏ یا يفي عن PA‏ 
وَحدة GT. lit‏ على مُستری الكتابة فالمسرح 
الباروكي لم يُلتزم بأيّ قواعد کاب خاصّة تلك 
التي بدأت العطالبة بها في نس الفترة. 
تصوص مسرح الباروك لا بو أ ر قرا 
الوحدات الثلاث* التي ميرت المسرح 
الكلاسيكي (انظر الكلاسيكية) ولا لقاعدتي 
ile‏ الحقيفة" حن “SU‏ . فالمکان في 
مسرح الباروك 5 یتفر من فصل EN‏ 
والزمن يُمتدٌ على سنوات طويل والخدث مليء 
بحبکات ثانوية لا تترابط دائما . 

وللمواضیم التي يُطرحها مسرح الباروك 
La‏ على LUI‏ المسرحيّة من خلال الملامح 
المميْرة التالية : 
- الهشاشة والشك : 

تأخذ المسرحية الباروكية مارا غير مُنتظم 
وغير متجانس» كما أن الق يقل في داخلها 
من مُفاجأة إلى أخرى. وهو لا يسيطر على 
الاحداث التى تتلاحق وتّتداخل بحيث تبدو حياة 
الانسان وكأنّها خاضعة للصّدف. كذلك تكثر 
الشخصيّات وتختلط هُوّياتها Las‏ بفعل الصّذفة 
والتعرّف وهذا ما يبدو بشكل واضح في أغلب 
كوميديات الانجليزي وليم شكسيير 
W. Shakespeare‏ (۱۱۱۱-۱۵۱۶). 
- التنگر والنون : 

يَصل الشك بالطل إلى JE‏ طرح تساولات 
حول وجوده (اتکون أو لا تكون» في مسرحية 
«ماملت» لشكبير) وحول حقيقة ما يعيشه كما 
في مسرحيّة «الحياة خلم» للإسياني کالدیرون 


ب ال 


ظهرت للباليه في تطورها تنويعات ge‏ 
- الأوبرا باليه Opers Ballet‏ : وهر عَرْض یتالف 

من فصول لها موضوعات مسق تجمع بینها 

فکرة واحدة» والرقص فیها جزء ما إلى 

جانب الغناء» وهي التي أدّت إلى ظهور بالیه 

الحَدّث Ballet d'action‏ التي يُشغل الحَدّث 

فيها حيرا هامًا. ١‏ 

الكو يديا بالیه ‘Comédie Ballet‏ ظهرت في 
القرن السابع عشر في فرنسا. وهي تجمع بين 
الکومیدیا والباليه وآشهر يثال علیها مَسرحية 
«لبورجوازي التبيل؟ لمولییر Molière‏ (۱*۱۲۲- 
CUT‏ 

الاه الإيماثة Ballet Pantomime‏ : وقد 
ظهرت في القرن الثامن عشر من محاولة إدخال 
مضمون درامي على الباليه من خلال حركات 
إيمائية يلعب فيها تعبير الوجه 155 هامًا في 
التعبیر . 

البالیه الكلاسيكيّة Ballet Classique‏ : 
LES,‏ أيضًا البالیه البيضاء بسبب ti‏ 
الأبيض التقليدي فيهاء وهي عَرْض كان یلم في 
البلاط ait‏ من فصلين ويعتمد نصرها 
كلاسيكيّة وفيه خبکة" وتطوّر درام ويقوم على 
المُحاكاة” من خلال الحركة". تَطوّر هذا النوع 
قي مدارس الرقص الإيطالية في القرن التاسع 
عشر م في الأكاديميّة الامبراطورية للرقص في 
سان بترسبرغ وقي موسكو في روسیا. ولذلك 
جد مدارس ممُشتلفة فى آداء الباليه الكلاسيكية 
تتخیم أساليب مُتباينة أشهرها المدارس 
الإيطالية والفرنسية والروسية والدانماركية. 

والحركة في الباليه الكلاسيكيّة حركة a‏ 
وهي تخضم Lil‏ عالية وتتطلب Gui‏ طویلا 
Vas‏ من الظفولة ORAN‏ وقد ینت هذه 


الحرکات: وعلی الاخحصی oh‏ الارجل. 


بال 


على PE M‏ هذا المسرح الذي يكير الإيهام 
بشكل مُتواصل بحيث يَدخل المُتفرّج في أعبة 
الؤيهام والتمثل* ويخرج منها بشكل دائم» 
وبحيث يصل إلى حالة من الشك بحقيقة وجوده 
ككيان مَلموس» ربذلك تغيب المطابقة ویتسقق 


الانکار*. 
انظر: الاشکال المسرحِة. امسر داجل 

rail 
Ballet البالیه‎ « 
Ballet 


كلمة تستعمل كما هی فى كل اللْغات» 

وأصلها في الفعل اللاتين balare‏ الذي يعني 
قص. يمكن أن ani‏ آصول البالیه في ترس 

ROUE‏ انر التي آخذت تتبلوّر في 
أورويا اعتيارًا من القرن الخامس عشر والسادس 
عشر كفن من قُنون البلاط (أنظر عرض 
الأقنعة)ء وفي عُروض Fée SENS‏ 

والباليه التي علقتها الأرستقراطية في بحثها 

عن اللَّيْو كانت عُروضًا شبهرة يُؤديها AS‏ 
بای ویتفرجون عليها. بعد ذلك صار یقذمیا 
راقصون مُحترفرن ضمن البّلاطء وصارت فنا 
قائمًا بذاته ته Hé‏ بشكله الخالص في فرنسا في 
à A‏ السابع عشر. 

والباليه أقدم من الأربرا* لكنّ تطوّرها كان 
ul‏ وهما تشتركان ممًا في Er‏ الفخامة الذي 
يلب على الأزياء والديكور" الْمُعقّد ET‏ 
وقد اكتسبت الباليه مع الزمن الكثير من الروامز* 
الخاضة بها . 

تُعرف الباليه باسشم مُولّف الموسیقی ولیس 
موف المحكاية رغم ان PI‏ الباليه كانت 
تستد عادة إلى تصوص مُولفين معروفین. GT‏ 
plat‏ الرقصات فیها فيُدعى کوریفراف. 


بال 





ب ال 
» الباليه الرُوسِيّة Russian Ballet‏ 
Ballet Russe‏ 


فرفة رقص أسّها راقص الباليه الرّوسي 
سيرج دياغلييف Dieghiliev‏ .$ (۱۹۳۹-۱۸۷۳) 
في روسيا ثم انتقلت للعمل في فرنسا اعتبارًا من 
۹٩‏ ححيث اكتسبت اشمها هذا. 

تعتبر أعمال فرقة الباليه us‏ رائدة لانها 
أزست أسس الرقص الحديث من خلال تطوير 
قواعد البالیه" الصارمة؛ فقد أدخل دياغليف 
الغتاء على عُروض الباليه وذلك في بالیه «بوريس 
غودونوف؟ التي تلمها في عام ۷ هيا 
ساعد في المقابل على إدخال رقص الباليه في 
الاوپرا" قیما بعد. 

كذلك یمود الفضل إلى pans‏ رقصات 
الفرقة الکوریغراف ميشيل فوکین M. Fokine‏ في 
تجدید اللغة التشكيليّة للباليه من خلال تحقیق 
مُاهمة الجسد بأكمله في الرقص بعد أن كانت 
الحركات نودي باليدين والساقين فقط . 

في عام ۱۹۱۷ حاول دیاغلییف إدخال تقاليد 
الرقص الفولكلوريّ أو التقليدي الروسيّ على 
البالی كما ربط فنّ الباليه بحركات الطليعة في 
الادب والفنون آنذاك من خلال طلبه إلى mal‏ 
الرشامین والکتّاب والموسيقيّين والمُخرجين 
المسرحيين أن ياهمرا في تحقيق عروضه 
ومنهم الرسامون بابلو بیکاسو Picasso‏ .8 وبول 
P. Gaugin db‏ وجورج براك G. Bracque‏ 
والموسيقي إيغور مترافنسکي Stravinsky‏ .1 
والکاتب جان کوکتو Cocteau‏ .[ (۱۸۸۹- 
۳ والمُخرج آوریان لونيه بو A. Lugné-‏ 
Poe‏ (۱۹:۰-۱۸۱۹) وغیرهم. لذلك تَميّزت 
هذه الفروض بأهمّيّة الدیکور" والأزياء والبْحث 
الجَمالی في الإخراج* EN‏ المَرْض تحوّل إلى ما 
ييه اللؤحة Tableau vivent TN‏ التي تشکل 


واكتسبت أسماء مُحلدة دُوّنت اعتبارًا من القرن 
الثامن عشرء رمذا هو المعتی الأوّل لكلمة 
كوريغرافيا* أي تدوين خرکات الجسد یزموز. 
وتسمية الباليه الكلاسيكية لا ترتبط بالكلاسيكية* 
كمدرسة لأ بعض الباليهات التي تتمي إلى هذا 
الترع يمكن أن تاخذ Qu‏ رومانسيًا. والواقع 
أن أشهر الباليهات الكلاسيكيّة الممروفة الیوم 
تبت في القرن التاسم عشر ومن أشهرها باليه 
ابحيرة el‏ ۱۸۷ وياليه «الجمال النائم» 
(۱۸۸۹) ودكتارة البندقة (۱۸۹۲) للروسي 
بيوتر تشايكوفسكي P. Tchaïkovsky‏ 

عَرّف القرن العشرون 555 فعل ضد الباليه 
الأكاديمية التي تقوم على قواعد ثابتة» وقد 
جلى التطور الحديث للباليه فى اتّجاهات متعددة 
أبرزها ذلك الذي دشته الباليه us‏ والباليه 
السويديّة اللتان جعلتا من الباليه فنا يجمع بين 
فنون متعددة مثل الرسم والموسیقی والأدب 
والرفص الفولكلوري. هناك أيضًا الباليه 
التجريديّة التي لا تعتمد حَبكة روائية ولا تُقدّم 
Le pans‏ مُترابطة من الأفكار وائما تعتود 
الحركات التجريدية. 

أمَا الباليه الحديئة التي A ES‏ 
موريس بيجار M Bejart‏ والأمريكي مورس 
کوننخهام M Cunningham‏ نهي نوع من 
العُروض تَمَحي فيها الخدود بين الرقص التعبيري 
والباليه بمعناها الخالص (انظر Ai‏ 
والمشرّح). 

من أشهر Gi‏ الباليه الكلاسيكيّة في العالم 
ايوم فرقة الولشوي الروسية وفرقة باليه مدينة 
نيويورك New York City Ballet‏ , 

انظر: الباليه الرُوسيّةء الرْفْص والمسْرّح» 
ارم ou‏ 


ب س ي 


ب س ې 





بعد أن عمل لفترة pe‏ فرويد. EN‏ مورینو 

اختلف مم فرويد فيما بعد نظريًا أثناء وجوده في 

آمریکا حيث اعتّبر أن الانسان منذ ولادته يَتطؤر 

پناه على ire‏ هي «الدور» کقالب اجتماعيّ» 

وأن أسلوب المُعالّجة Eh‏ لا يُبنى على 

الكلام فقط وإنّما على الفْعل» ولذلك اعتمد 

مورینو المسرح کاسلوب للعلاج . 
استلهّمت الفرنسية ميريي مونو M. Monod‏ 

آسلوب مورینو وابتعدت تماما عن مفاهیم 

فروید. وأسّت أوّل قريق المحللین اللفسیین في 

قرنسا عام 1۹٤٦‏ . 
تعد موریتو تطوّرت البسیکودراما بحيث 

صارت هناك مدارس مختلقة وأساليب pes‏ 

١‏ -البسيكودراما التحلیلية وهي خللاصة تجمع 
بين أسلوب مورینو ونظريّة فرويد في التحليل 
النَفْسِيَ للعلاج . 

۲ - البسيكودراما ثُلائيّة الأبعاد CTriadique‏ 
وهي تقاطم بين أسس ثلائة هي البسيكودراما 
والعلاج النفسی وديناميكية المجموعة. 
يُعرّف مورینو البسيكودراما he dt‏ 

«یستکشف الحقيقة بوسائل دراميّة»؛ وقد انطلق 

مورينو من هيد تمثيل الواقعة ضمن مجموعة 
(وهذا هو ميدأ ديناميكية المجموعة)» بدلا من 

الكلام عنها كما في التحليل النفسي التقليدي» 

لأن تكرار الواقعة من خلال التمثيل يُساعد 

المريض على الخلاص من الکیت وهذا ما 
يُطلّق عليه في علم اللفس اشم «نظريّة المَرّة 

الثانية» . 
والعلاج بالبسيكوهراما تم على مراحل وفي 

أماكن الحياة اليوميّة وليس في العيادة. وهو يقوم 

على ما یسمّی لعبة الأدوار de rôles‏ معد وغالبًا 

ما 25 الجلسات بالشكل التالي : 


أجساد الراقصين وأزياؤهم الخطوط والالوان 
فيها (انظر RUN‏ والمسرح). كذلك ند 
الموسيقى كانت فيها عنصرا Vus Le‏ إلى 
جانب الحَرّكة* والکوریغرافیا" Le‏ حَمَرٍ 
انسجامًا بين سائر القتونء وجعل من عُروض 
البالیه الروسية نوعًا من ét‏ الشامل . 

من pari‏ روض البالیه الروسيّة مسرحيّة 
استعراض ۱۹۱۷ التي CS‏ قضتها جان کوکتو 
وألّف الموسیتی لها آريك ساتي Satie‏ .ظ وقام 
من العروض السرياليّة* التي ترکت آثرا كيرا في 

انظر: البالیه» الرقص والمَنرح» الرسم 


Psychodrama 
Psychodrame 
= Psychee وأصلها‎ Psycho كلمة مر 25 من‎ 

الروح Drama,‏ = الفِمل. وهي تعني be‏ 
الدراما التمْسيّة. أطلقت تسمية بسيكودراما على 
شكل عن أشكال المعالجة Lu‏ من خلال 
اتقات المسرحة. وعلى استخدام المسرح 
كوسيلة y‏ اد عن استخدم هذه التسمية هو 
الطبيب امس الرومانی مورینو JL. Moreno‏ 
(۱۹۷1-۱۸۹۲) الذي وضع أسس استخدام 
المسرح في الیلاج التفسيّ في كتابه حول 
البسيكودراما «Das Stegreiftheaters‏ (۱۹۲۳). 
انطلق مورینو في طرحه للبسيكوتراما من 

مفاهيم الفيلسوف الفرنسي هنري برجسون 
Bergson‏ .11 عن تيار الغي. ومن أبحاث pile‏ 
EN‏ النمساويّ سيغموند فرويد Freud‏ .5 في 
التحليل النَّنْسِيَء ومن تجربة المسرح العنوی* 
التي قام بها مورينو نفسه في فيبنا في العشرینات 


« البسيكودراما 


با س ي 





في مصر والسودان. 


eg البسيكودراما‎ 

عندما صاغ فرويد نظريّته في التحليل اللفسی 
كانت هناك عَلاقة مُردوجة ما بين المسرح وهذا 
العلم الوليدء فقد ئهل فروید لإثبات نظریته 
المادّة الأوليّة من المسرحیّات المعروفة مثل 
«أوديب» و«حاملت». كذلك كان هتاك تداخل ما 
بين بعض المفاهيم المسرحيّة ومفاهيم le‏ 
DE‏ مثل الإنكار” والتمثل والإيهام” إلخ. 
واستمر الأمر كذلك مع أغلب الباحئین في 
مجال عم الس والتحليل التفسی . 

من جهة أخرى تلازم ظهور البسيكودراما في 
قينا في العشرينات مع المحاولات الهامة sd‏ 
المسرح وإعادته إلى gel su‏ وقد © 
البسيكودراما على المسرح في كَل الأشكال” 
المسرحيّة اللاحقة التي تفرض مُشاركة الاخر» 
رغم D‏ بعض هذه الأشكال لا يُمكن رَبطها 
أساسًا بالبسیکودراما. ومنها تجربة الفرنسي 
آنطونان آرتو À Artaud‏ نون 
وجيرزي غروتوفسكي Grotowski‏ .3 (۱۹۳۲-) 
وتجارب مسرح الشارع" وفرقة «الليقنغ Living‏ 
ttheatre‏ و«البريد أند بابيت Bread and‏ 
.tPuppet‏ 

كذلك فان المسرحیین تَنبّهوا منذ pit‏ إلى 
دور المسرح في كشف PAU Me‏ ولذلك 
Jai‏ في بعض المسرحیّات مشاهد قارب هع 
مغهوم البسيكودراما في تأثیرها على 
الشخصيّات» نذكر منها وى سبيل المثال مشهد 
المُمثّلِينَ في مسرحية «هاملت» للإنجليزي وليم 
شکسییر W. Shakespeare‏ (۱۱۱۱-۱۶۱۶) 
JS‏ المشاهد في مسرحيّة «الزنوج» للفرنسي 
جان Genet ae‏ .1 (۰۱۹۸۱-۱۹۱۰. 


١‏ - يُقوم بعض العرضی بارتجال مشاهد انطلاقًا 
من تعليمات مُحدّدة تأخذ شكل سیناریه* 
يُقدّمه المُشرف على العمل» وهر غالبًا طبيب 
ri‏ يعمل مع فريق من المُحللین التفسیین 
بالإضافة إلى وجود مشرف gl»‏ هو مشیر 
اللعبّة Meneur de jeu‏ الذي ۳۳ ویوجه . 
وآشاء out Gé‏ ومن خلال BAS‏ مم 
الآخرين (أو عم الى في حالة الأطفال)» 

SN حالة التحويل والتحويل‎ ei 
ومن تم التطهير".‎ «Transfert 
يَنطلق موريئو في تعريفه للتطهير من أرسطو‎ 

cp. GYYY-VAZ) Aristote‏ لکته ds‏ ببدايات 

المسرح وبأصوله الطقسيّة ویحاول أن يُقترب من 
التطهير الذي يَحصّل في EN‏ والتطهير في 
هذه الب هو بالتبجة إزالة gb‏ الازمة عن 
الفشكلة أكثر من كونه تطهيرًا من الأهواء 

بالمّعنى الارمططالي للكلمة. كذلك تستند Que‏ 

البسيكودراما Po‏ مقاهيم مسر حية أخرى مثل 

المساكا:* fais‏ * والدور" ومفهوم التكرار 
(عندما يُعيد الإنان تَمثيل الواقعة یتخلب على 

الأزمة ويُصبح سيد المرقف). 


البسيكودراما والظفس: 

على الرَّعْم من الاختلاف في التّشأة والمّسار 
وشكل المُمارسة بين البسيكودراما es‏ إلا 
أن هناك بعض نقاط الالقاء بینهما في الجؤعر. 
فأغلب القوس القديمة لدى الشعوب LAN‏ 
يُمكن أن jé‏ شکلا من أشكال البسيكودراما 
العَفويّة (الشامانية والزار ورقصات القودو 
Vaudu‏ في هاييتي وافریقیا) كذلك dB‏ بعض 
هذه التلقوس تهيف أسامًا إلى تخليص العَرضى 
من مُعاناة نفسيّة وفيزيولوجية عن طريق الممارسة 
الجسديّةء وهذا ما تجده على الأخصٌ في الزار 


ب طال 


بپ ط ل 





JE‏ الذي يتي إلى عامّة الشعب في الدراما” 
والمیلودراها* في القرن التاسم عشر. وقد 
استثمرت السینما الامريكية مفهوم الب بهذا 
المنحى فجعلته ذلك الذي یتصر دائمًا على 
«الأشراره في أفلام رعاة الأبقار التي سادت في 
الصف الأوّل من هذا القرن. 
في بعض الأحيان كانت تسمية البَطل JS‏ 
على الشخصیهة" الرئيسيّة في العمل الادبی» وفي 
أحوال أخرى صار مَفهوم البطل لَصيقًا prit‏ 
الجم حتی صار هناك تطابق بين الدَّرّر الأوّل 
وبين Lana‏ الأساميّة Profagoniste‏ التی 
تلعب الدّؤْر الرئيسي في الحَدّث. | 
في بعض الانواع" المسرحيّة التي 7 
مفهوم البظل » يكرن هو الشخصية التي À‏ 
عليها عمليّة اثر * 3 ومن LÀ‏ التطهير ae‏ 
الببظل هو دائمًا شخصية متميّرة تحمل صفات 
ثبر إعجاب المُتفرّج» ومن تم تستدعي D‏ 
والشّنْقَة* لديه, 
مَيِّرْ الفیلسوف الالماني هيغل Hegel‏ 
(۱۸۳۱-۱۷۷۰) في کتابه ler‏ الججمال؟ بين 
ثلاثة تماذج Ja‏ رَيَطها بطبيعة العائی" الذي 
يُواجهه في سَعیه» وذلك من خلال تمييزه ON‏ 
جتّب أو مراحل تاريخية وجمالية في تاريخ 
الشعوب: 
- البطل الملحمي Héros épique‏ الذي یصارع 
وى الطبيعة (عوائق (ele‏ فتغلبه أو 
abus‏ رهذه هى حالة (Hal‏ عند هومیروس 
Homère‏ على سیل المثال . 
- البطل المأساري Héros tragique‏ الذي 
يحيل رغبة أو أهواء (عوائق داخلية) تقضي 
عليه» وهذه هي حالة JE‏ في أعمال 
الانجليزي ولیم شکسبیر W. Shakespeare‏ 
)١113-1654(‏ والفرنسی جان راسين 


۳9 


ES‏ يجب التمییز ما بين المسرح الذي 
یمد على طرح صراع" له بعد نفسي ويتوضع 
فى الشخصيّة": وبين البسیکودراما LES‏ 
علاجیّ, وبين المسرح NN‏ 
الذي يميف إلى تلق علاقة “els‏ من نوع 
cent‏ مع الججمهور”: ES‏ لا يرمي إلى تحقيق 
لاج ماء كما في عُروض آرتو وغروتوفسکي 
إذ لا يمكن أن تعتبر الیسیکودراما شکلا مسرا 
باي حال من الأحوال EN‏ جوهرها وغايتها 
يُختلفان عن جوهر وغاية المَسرح رغم Let‏ 
يُستندان إلى تفس المفاهیم. 

انظر : المرح العَفوي» التطهیر . 
JE =‏ 


Hero 


۳ 


Héros 
في المیثرلوجیا هو الكائن الخارق‎ JE 
البشرء وقد عرفت‎ De الذي يُختلف بتفوقه عن‎ 
البطل في کل الخضارات_ القديمة‎ Last 
وغَذْت على الدوام الآداب والقنون وعلى‎ 
الاساطیر والمّلاحم والسيرة الشعبيّة‎ gas 
. والتصوص المسرحية‎ Et والادب‎ 
كانت تعني‎ Hérôs في اليونانيّة‎ HE وكلمة‎ 
في البداية القائد المُحارب أو الشخصيّة المُتحدرة‎ 
من الآلهةء وهو صف إله أو انسان مُوْلّهء فيما‎ 
في الادب المكتوب‎ dé بعد صارت الكلمة‎ 
على نوعيّة من الشخصيّات ذات قيمة‎ xls 
وأحيانًا خارقة في‎ EN عن عامّة‎ db عالية‎ 
القيمة الاجتماعيّة رالانتماء من‎ LA اتجاهين‎ 
جهةء والقيمة الذاتيّة أي الصّفات والقُثرات‎ 
الشخصيّة من جهة أخرى. في بعض الحالات‎ 
بين هاتين القيمتين»‎ JR Lans تجمع‎ 
الكلاسيكي في القرن السابع عشرء‎ Ja حالة‎ 
أو لا تحمل إلا واحدة منهما فقطء رهذه حالة‎ 


ب‌ط ل 


ب ط ل 


3 





الحْلّق Lil‏ التوصّل إلى GE‏ المْضحك؟. وقد 
ظلّ هذا التمييز سائدًا لفترة طويلة وعلی Jar‏ 
في الأشكال الشعبية المْضيکة . 

یر الأعمال الكلاسيكيّة الفرنسيّة التموذج 
الاوضح في طرح مَفهرم البّظل بسبب مُعالجتها 
لنوعيّة مراضيع تُموذجيّة قائمة على البُطولة وتدور 
حول فئة مُحدّدة من الشخصيّات (مُلوك ویلاء). 
والصورة التي بظهر عليها البل في هذه النوعية 
من الكتابة مُحدّدة» فهو شخصيّة تتشكل بطولتها 
من مَرچعيتها في الواقع ومن وظینتها وصفاتها 
(الشباب والجّمال والالتزام بالواجب والقذرة 
على Hal‏ مع الآخرين): وتتلازم هذه 
الصّفات مع وجود البّعد المأساوي” الذي يُؤدي 
للتطهير. أمَا الكوميديا الكلاسيكيّة فقد حافظت 
على تفس الصّفات مع غياب AN‏ المأساوي؛ 
فالبّطل مُوجود من خلال الشخخصيّة الشابة الأولى 
Jeune premier‏ وهي غالبًا الشاب أو الشابة التي 
یم التعاطف معها وتتمیز عن الشخصيات 
الأخرى الرئيسية التي LE‏ وتُعتَبر سلبيةء ومذا 
ما تجده في آغلب كوميديّات ۳ موليير 
Molière‏ (۲۱۱۷۳-۱۷۱۲۲. 


ژ # 


تشکل الدراما CSN‏ التي تأثّرت 
بالتراجيديا الرومائيّة أكثر من تأثرها بالتراجيديا 
اليونانية النموذج المخایر في رح مفهوم البظل 
بسبب Gel‏ مفهرم الماساوي فیها. فعلی 
الرغم من وجود المَرجعيّة الاجتماعيّة التي تُحدّد 
انتماء JE‏ (ملك أو آمیر) الا أن A‏ الذي 
يتحدّد بمُقدرته وصفاته غالبّا ما يكون مَنقوضًا أو 
غائبّا . فقد طرح اليطل في né‏ وإصراره على 
الخظأ » ولذلك فائّه من الضّعب تحدید الصّفات 
التي تُعطي البطل صفته البطولية. 

LE‏ المنظور إلى مفهرم البطولة ds‏ مع 


B~ 


تفر طبيعة الشخصيّات التي صار المُسرح 


. (1194-11۳4) J. Racine 
الذي‎ Héros dramatique ال الدراميئ‎ - 
يجمع في ذاته صفات النوعين السابقين ويكون‎ 
بمواجهته‎ Ji بذلك خلاصة عنهماء وهو‎ 
لئوعین من العوائق: خارجيّة (ظروف اجتماعيّة‎ 


قاهرةء شخصيّة مُتسلّطة إلخ) وداخليّة (الاهواء: 


أو (Ge‏ وهذه حالة EN‏ عد الکاتبین 
الفرنسيّين بير كورني P. Comeille‏ (۱۷۰۷- 
5) وفکتور هوغر Hugo‏ .۷ (۱۸۰۲- 


ابل والكتابة المسرحية: 
تَطوّر معنى الیل واختلف أسلوب تقديمه 
عبر التاريخ في الق والادب بحيث كان JA‏ 
جنس من الاجناس JA‏ نوع من الانواع صُورته 
الخاسَة عن البطولة؛ بل à‏ من الممکن قراءة 
تاريخ المّسرح عبر تطور مقهوم البطل: 
- استعارت التراجیدیا" اليونانية مُفهوم JE‏ من 
الأساطير والخرافات والملاحم وطرحته بحيث 
یرانق Dig‏ التطهيري ص خلال التمثل 
بشخصيّات تحمل صفات مُتميزة ES‏ تقترف 
الخطا الماساوئ. وقد CR‏ صُورة الّطل 
یا لنوعيّة المواضيع التي تطرتت إليها 
التراجيديا اليونائيّة ولطبيعة المُحاکا:" كما 
ذكرها أرسطر (YYY-VAE) Aristote‏ ني اف 
AU‏ حين قال أن المحاکین ما أن یکوتر 
LÉ‏ من الناس الذين تعهدهم أو شرا منهم أو 
مثلیم» )55 الشعر الفصل ان 
ودالتراجیدیا هي مُحاكاة لاناس أفضل Le‏ 
تمرف )5 5 الشّعر الفصل الخامس عشر). 
Li‏ في الکومیدیا" فقد غاب مُفهرم البطل» 
وحين Gif‏ آرسطو عن هذا النوع اعتبره 
ss‏ للادنیام؟ حون أن يعني بذلك وضاعة 


ب نا 
الكثافة الإنسائية» رمذا ما تجده في شخصيّات 
الإيطالي لويجي بیراندیللو Pirandello‏ .آ 
(۱۹۳۱-۱۸۱۷) والسويسري فردريك دورنمات 
F. Dürrenmatt‏ (۱۹۹۸-۱۹۲۱) رالايرلندي 
صموئیل بیکیت Beckett‏ .5 ¶14۸4-14۰( 
والفرنسی آرتور آداموف À Adamov‏ (۱۹۰۸- 
۰ وکل شخصيّات سرح العف“ ومسرح 
الحياة اليومية* . 

انظر : الشخصيةء العائق 


ه البنائية والمسرح Constructivism‏ 
05 
تسمية مأخوذة من كلمة البناء 


. Construction 
والبنائية في الاساس أسلوب ابتدعه الرَسَام‎ 
الروسيٍ تاتلين ه58 عام ۱۹۱۵ وأطلقه في‎ 
مجموعة لوحات أسماها ابناء؟» ثم صارت‎ 
تَوجْهًا فا طال الرسم والنحت والعمارة والنون‎ 
التطبيقيّة وكان له أثره في تطویر الدیکور*‎ 

المسرحي . 

اتتشرت البنائيّة في روسيا بين 1119 
و١۳‏ أي في زمن الثُورة البلشقيّة» لذا يدت 
وكأنها مرتبطة بافکار هذه الثررة وبالتغييرات 
الهائلة التي احدکها الثورة الصّناعيّة: فقد 
طرحت GEI‏ شعار مَوْت الفْنَّ وتادت بإبراز 
الوظيفة Li‏ للأعمال le it‏ حين 
ظيّقتْ على عمارة الأبنيّة وعلى شكل الأئاث 
وال دوات المُستعمّلة في الحياة اليوميّة؛ وبذلك 
1 تعتبر البنائية توجها ماديا بح یتاقض مع ما هو 
ميتافيزيقي وما هو مُتخيل . 

حمّل الفثانون الروس تجاربهم DEN‏ معهم 
إلى ألمائيا حيث ارتبطت هناك بالأبحاث 
المعمارية والمسرحية التي طرحتها حركة 


ب ط ل 

يُطرحهاء ومع تخیر المواضيع التي يُتطرّق إليها . 
ففي الثراما البور جوازية Drame bourgeois‏ صار 
بطل المسرحيّة من الطبقة البورجوازیة. وفي 
الدراما الا رة Drame historique‏ والميلودراما 
في القرن التاسع عشر صار هناك ما يعرف rh‏ 
البطل الججماعي الذي یل AU‏ 


Contre-héros et : JEU, المضاد‎ (RO) 
Anti-héros 
في‎ Contre-héros المضاد‎ RU Le 
المسرحیات التي یکون فيها العائق خارجيًا‎ 
التي‎ Antagoniste يتجلى بالشخصيّة المعارضة‎ 
هو‎ SLA JU, وتجابهه.‎ JEN Le if 
شخصيّة لا یم التمثل بها. من الأمثلة الهامة‎ 
المُضاد شخصية ثيسيوس التي تقف‎ JEN على‎ 
د هيبوليتس في مَسرحيّة افیدرا» لراسين»‎ 
وكريون الذي بقف ضد أنتيغونا في مُسرحيّة‎ 
-490( Sophocle «انتینونا» لسرفوکلس‎ 
.م)ء وطرطوف أو الاب أورغون مُقابل‎ 360 
الشباب العاشقين عند مؤليير.‎ 
في المسرح الحديث حيث طال التغيير‎ 
الجَذْريٌ منهوم الشخصيّة. تحوّلت الشخصية‎ 
الرئيسيّة في أحيان كثيرة لحالة مُحاکسة تماما‎ 
Antihéros لمفهوم التظلء وهذا هو القبطل‎ 
الذي تجده في المسرح التعبيريّ في ألمانيا‎ 
ولاییّما مسرح الألمائيّ برتولت ,بربشت‎ 
Lars 355 الذي‎ )۱۹۵۱-۱۸۹۸( 8. Brecht 
الذي‎ Petit homme الصنیر أو العادي‎ je 
لا حمل أيّةَ سفة من صفات البطولة.‎ 
pt في مُرحلة لاجقة» وعندما طرح‎ 
الانسانية بشكل‎ SUN الحديث تساؤلات حول‎ 
بالمُقايل طرح‎ GLS غلب قهرم البطولة‎ fl 
تماذج لشخصيّات هامشية أو ته تفعقر إلى‎ cs 


ب ن ې 


+ 


تب نا 





من أبرز العُروض التي حفقها مییرخولد في 
هذا التوجه عام ۱۹۲۲ عرض مسرحية هالمخدوع 
البديع» للکاتب البلجيكي فرناند كرومليتك 
EF. Crommelynck‏ ۱۹۷۰-۱۸ رالعرفی 
الذي آعده تایروف في ۱٩۹۲۳‏ عن نص «ذلك 
الذي يُسمَّى خمیس» للکاتب الانجليزي جیلبرت 
کیٹ شیستیرئرن J. Chesterton‏ ()۱۸۷- 


. {4 
. انظر: اليوميكانيك‎ 
Structuralism والمسرح‎ LE = 
Structuralisme 


= stuctura المأخرذة من اللاتينية‎ structure 
البناء.‎ 

El‏ هي كل متکایل (مهما كان نوعه) 
موف من pale‏ مادية أو De‏ لها ملامح 
مُختلفة» لكنها تتظم فیما بينها في علاقة ما | 
تتجلى في تكوين العمل Composiion‏ وتشكل 
UE‏ أو نا يُمطي المعنى الشامل للعمل. 
ومعنى AE el‏ من NE‏ بمعنى الكل . 

اكتسب Co‏ حول Lan EN‏ مع تطور 
اتنج انيري تاا الذي أحدث 
NEA VE‏ في العلوم الإنانية Het‏ من 
العشرينات فى هذا القرن؛ وتطوّر في اتُجاهات 
مُختطِفة متها الفلسقه les‏ النفس 
والانتروبولوجیا" وغيرها. وقد تمحوّر التحليل 
البنيوئ حول البحث عن العلاقة التي تربط بين 
مُختلف العُستویات التي تشکل المادة موضوع 
البحث من جهة» وبين العناصر المُختلفة لهذه 
المادّة من جهة آخری. 

جدير بالذكر أن الثراسات البيرية في مجال 
الأدب والفىٌ cit CES‏ على لغة العمل 


الباوهارس ls «Bauhans‏ تشیکوسلوفاکیا 
وبولونیا حيث أخلت تَوجَهًا خاضًا. كذلك 
تزامنت البنائية كأسلوب مع ظُهور مفهوم LAN‏ 
Structure‏ الذي تطوّر في مجالات عديدة منها 
علم اللسائيّات وعلم الإناسة. 
أن البنائيّة الحسرت كحركة في 
الثلاثينات إلا أن تأثيرها في المسرح ما زال 


البنائية في المضرح : 

تندرج GUN‏ شعن تیّارات التجريب” في 
المسرح. لكتها لم ور على الكتابة المسرحية 
وإنّما انحصرت في الإخراج” والديكور. نهي 
أسلوب في التعامل مع الحْتَبة* والفضاء” 
التسرحيّ الذي یتشکل عليها من خلال استخدام 
التصاطب والادراج المُتحرّكة والجبال 
والعَجّلات بدلا من الاکسسوارات والأغراض 
والمّناظر المرسومة. وهذا ما اصطلح على 
تسميته الدیکور المُؤسلب أو الشرطی . 

كذلك كان للينائية تأثيرها على المُمثّْل" 
الذي تحوّل إلى جُزء من مُكوّنات الديكرر من 
خلال التشكيلات الجماعية المدروسة عشهدیّا. 
وعلى VS‏ وشكل الاداء* المُستوحى من 
الآلة (انظر البيوميكانيك). 

ظهرت تأثیرات البنائية في ديكور المسرح في 
روسيا بفضل المُخْرِجَيْن . آلکسندر تاييروف 
À Tair‏ (۱۹۵۰-۱۸۸۵) الذي كان ول جل 
مسرح يطلب من فتانين تشكيليّين ومعماريين أن 
set‏ له ديكور مسرحټاته» ومُسيفولود 
مير خرلد V. Meyerhold‏ (۱۹۱۲-۱۸۷) الذي 
رض الأسلوب الوا في الديكور وتشل 
استخدام مکونات تالف من شُطوط وخجوم 
شهدي مُختلفة لبناء منظر عام له طابّع تجريدي. 


ب ن ي 


هذا النوع من التحليل يتجاوز يرامة کل 
مکوّن على ide‏ - كما كان الأمر فى الدراسات 
التقليديّة -. إلى توضيع المُكوّنات المسرحيّة 
ضمن مُخطط عام del‏ بعين الاعتبار المّلاقة 
التي تربط بين مختلف مكوّنات العمل الدراميّ. 
وقد سمح ذلك بتَختلي الدّراسة التقليديّة التي 
تبحث في کل تُنصر على حِدّة على ضوء 
المَعايير التي یفرضها النُوع المسرحيّ. وأدّى 
ذلك إلى GR‏ الربط بين أعمال تعمي إلى 
ترات زمتيّة مُتباعدة: وبين آنواع* راشکال* 
مسرحيّة مختلفة مكتوبة بأساليب مُتباينة. (انظر 
شكل مُفتوح/ شكل Ge‏ على الصعيد 
العمل» كانت للدراسات البنيوية Ml‏ في 
الممارسة المسرحيّة» إذ OÙ‏ العمليّة الإخراجية 
تحوّلت من st‏ نقل وتصوير el‏ إلى صياغة 
للتلاقات المُكوّنة للعمل عبر التشكيلات على 
الخشبة أو السینوغرافیا" أو الدیکور" أو نظم 
الالوان إلخ. ففي مسرحيّة «فيدراء للفرنسي جان 
راسين (VAT) 1. Racine‏ التي ai‏ 
عام ۱۹۷۰ المخرج الفرنسيّ ميشيل هيرمون 
M Hermon‏ }6014854 جاء الديكور على 
شكل متاهة لیر عن فكرة Leds pdt‏ 
العلاقة بين الشخصيّات؛ وفي مسرحية «مفاجأة 
CI‏ الثانية» للفرنسی پیر ماریشو Marivaux‏ .۳ 
)197-1١7+44(‏ التي قَدّمها المخرج الفرنسين 
دائییل ميزغيش D. Mesguish‏ (۱۹۵۲-) فى 
دمشق عام ۰۱۹۹۶ كانت أرضية السرح مل 
رقعة شظرنج» وفي هذا تجسيد GA‏ التنافس 
والشجال بين الشخصيّات التي تقوم عليها بنية 
المسرحية . 


التُخليل SEM‏ والتّخليل التّراماتورجي : 
يتقاطع التحليل Gal‏ بشكل ما مع الدّراسة 


ب ل ي 

وعلى Gall‏ في 35 ذاته مع استبعاد ما هو 
ce pole‏ مثل حياة الكاتب والشياق التاريخيّ 
للكتابة» وهر ما كان Ré‏ انطلاق الثراسات 
التقليدية. لكن على الرغم من al‏ ذلك التوجه 
الجديد في إغناء طريقة البحث المَنهجي, فاننا 
BA‏ اليوم عَودة نحو رَبْط العمل بالسْیاق الذي 
کب فيه من جديد» أي إلى تخظي أظر التحليل 
البنيوي التقليدي . 


التخليل SIENS‏ في المشرح : 

اسغفادت الذراسات البنيوية المُطبّقة على 
المسرح من الابحاث البنيوية في مجال الادب؛ 
وعلى الأخص تلك التي تُتطرّق LS‏ العمل 
السشردي . من هم هذه الابحاث کتاب 
مورفولوجیا الجکایبة» لقلاديمير بروب 
Propp‏ .لآ UYib,‏ البُنيويّة؛ لالغریداس 
غريماس CAN Gall is «A Greimas‏ 
ليوري لوتمان Lotman‏ .۰۷ وقد 465 تطبيق هذه 
bu‏ البُنيويّة في مجال المسرح إلى خدوث 
تغیر جذري في ظريقة تحليل العمل السرحی : 
فقد سمح ذلك بسَبْر مُستویین osé‏ في العمل 
هما Structure profonde Was A‏ والمنة 
السطحية (Structure de swface‏ وبرضد 
ديناميكية صراع الوی على مُستوی البنية العَميقة 
س خلال رصم تموفج المّوی الشفاعلة* کہا يكم 
في تحليل آي عمل سَرّدِيٌ). اما على مُستوی 
البنية السطحيّة فيم ذلك من خلال SUN‏ 
الظاهرة للعمل في par‏ صيته المسرحية : أي 
طبيعة تراب مفاصل الحَدّث في المسرحيّة 
وتسلسله من البداية إلى النهایت. ومّيرورة 
الحكاية” وشكل تقطيعها والشخصيّات والتمة* 
ol‏ الخ» is‏ العّلاقة بين هذين 
المستويين . 


PER ب‎ 


3 


ب ڼ ې 





المسرح بإعادة النظر بالقّناعة السائدة منذ 
مُنظري الدراما الكلاسيكيّة وحتّى الفيلسوف 
الالمانی فردريك هيغل Hegel‏ (۱۷۷۰- 
۱ والتي تقول أن هناك Labs LS‏ 
Leds‏ وعامّة. فقد طرحت قراءة جديدة 
LÉ‏ أن العَلاقة بين الشكل والمضمون علاقة 
متطوّرة ومتغيرة وجَدَليّة؛ JS‏ تغيبر في 
المُضمون یستدعی شکلا خاصضًا به وگل 
شکل يفرز مضمونا خاضًا به وهذا ما یه 
الباحث الالماني بتر زوندي P.Zondi‏ في 
كتاب «نظريّة الدراما الحدیقة» )1407( Lie‏ 
آظهر أن التغییرات التی طالت راما" القرن 
التاسم عشر کانت LR‏ للعحولات 
الإيديونوجيّة التي حدثث في تلك الفترة. 
من هذا المنظور يُمكن تفسير التغییر الجذري 
الذي أحدثه الألمانئ برتولت بريشت Brecht‏ .8 
)1401-144۸( في المسرح» EN‏ التغيبر في 
بُنبة ومضمون JR‏ المسرحی لديه استدعى 
البحث عن شكل pes‏ جديد هو المسرح 
الملحميّ”. 
انظر : تموذج st‏ الفاعلة» شکل عفترح/ 
شكل he‏ 
» البورلك Buriesque‏ 
Burlesque‏ 
من الإيطالية Burla‏ التي تعني مَرْحة. 
تُستعمّل كلمة بورلسك اليوم كصفة للاسلوب 
أو الطابّع السانجر في الأدب والف بشكل ele‏ 
Hs‏ ما LÉ‏ الضَّحجِك من خلال المبالغة 
والتتافُض بين وضاعة الاسلوب وأهدية وشمو 
الشخصيّات والمواقف. وهو في المسرح 
والأدب شَبيه بالكاريكاتور في الرسم لاه يستمد 
التضخيم والتشويه بهدف إثارة الضححك ويذلك 


الدراماتورجية” للعمل المسرحي» ES‏ یشکل 
غناء لها في LÉ‏ الوقت. فالدّراسات 
الدراماتورجيّة التقليديّة كانت تنظر إلى تكوين 
العمل من خلال مجموعة عناصر درس JS‏ منها 
على ie‏ مثل المُقدّمة* والعقدة* والخاتمة* 
رالتخصيات الخ» وهي العناصر التي در 
أرسطو أنّها تُكوّن التراجیدیا". Ut‏ التحليل 
Lei‏ فیستتج العّلاقات التي تربط هذه العناصر 
تلا من ما المنظور . رت دراسة الباحث 
الفرنسي جاك شيرير JScherer‏ في كتابه 
«الدراماتورجيّة الكلاسيكيّة في فرنسا» (No)‏ 
من الدّراسات التي ag‏ للربط بين هذين 
المنهجین في التحلیل. فقد استنتج شيرير من 
خلال تحلیل عند كير من الاعمال الكلاسيكية 
الفرنسيّة الوجود الدائم لمستويين بنیویین حَدّدهما 
على الشكل التالی : 

١/البنية‏ الخارجتة أو الظاهرت. وهي الشكل 
الذي یاخذه العمل المسرحيّ من خلال الالتزام 
بأعراف الکتابة (شكل تقطیم" المسرحيّة 
والالتزام بوّحدة المكان إلخ)» وبالضّرورات 
El‏ للعزض وبعلاقة العَرْض بالجمهرر" (انظر 
قاعدة نحشن (Gi‏ 

١‏ البّية الداخلية» وهي العناصر التي يُترقف 
Lake‏ الكاتب قبل أن يُشرع بصياغة العمل 
المسرحن» وتشمل وحدة الزمان ووّحدة الفعل 
وتطوره وطبيعة الشخصيّات والعائق”» أي 
مضمون العمل والعلاقة بين مُختيف أجزائه من 
منظور قاعدة مُشابهة الحقيقة" على فقتضی 
الضّرورة والاحتمال. 


Lt, ZEN‏ ومَلاثّة JON‏ بالمّضمون: 
- في مجال العلاقة بين الشكز والمضمون» 
يحب الدٌراسات LU‏ المُطبّقة على 


ب و ر 


ومسرحية ile)‏ وموت توم تومب العظیم» 
)۷۴١(‏ التي كتبها هنري فیلدینغ 
H. Fielding‏ (/ا./اا-4ه/11). كذلك Si‏ 
مسرحيّة GUN‏ (۱۷۷۹) لريتشارد شريدان 
ini ht )۱۸۱۲-۱۷۵۱( R Sheridan‏ 
الأساسيّ عن هذا الشكل المسرحی لائه زا 
فيها من الدراما العاطفيّة الشائعة في عصره. 
ومن نطوّر البورلك الإنجليزي ظهر نوع 
جديد هو البورلیتا". 
في نهاية القرن التاسع عشر؛ مع ازدياد عدد 
الجمهور الذي يرتاد المسارح وانخفاض مستوی 
ثقافته. حافظت عُروض البورلسك على طايّعها 
الشعبي LES‏ ققدت Yo pes‏ كمُحاكاة تَهكُمية 
للأعمال الادبية لجهل الجمهرر بهذه الأعمال. 
اختفی البورلسك كشكل Grp‏ في إنجلترا 
مع بداية الترن العشرین. EN‏ عناصره Éd‏ 
موجودة على شكل اسكتشات قصيرة في 
المسارح الاستعراضية التي pl‏ مُعارضة Din‏ 
لمسرحيّات شكسبير أو لبعض المسرحيّات التي 
تلاقي نجاحًا في لندن في نفس الفترة. 
- في أمريكا بُعتبر البورلسك نوعًا من آنواع 
غرض المتوّعات” له طابع الإثارة Lit‏ 
انتشر في مُنتضف القرن التاسع عشرء وكان 
في البداية JUL QE‏ فقط. یجمع PR‏ 
البورلسك الأميركيّ بين الموسيقى والرّقص 
والغناء وهو عرض خقیف يحتوي على 
مونولوغات واسکتشات ضاحكة وألعاب 
بهلوانيّة وألعاب ee‏ رأغان عاطفيّة خفيفة 
وفقرة تتضمن هجاء سياسيًا أو مُعارّضة Da‏ 
لمسرحيّة مُعاصرة lé QU‏ في نفس 
الفترة. في عام ۱۹۳۰ دخلث على عَرْض 
البورلسك فقرات التعري Striptease‏ لجذب 
الزبائن بعد أن سرقهم السينماء وصارت هذه 


اپ و ر 


يُمكن أن يكون أحد مکونات الغروتسك؟*. 
يقوم البورلسك كأسلوب إضحاك على قَلّب 
كل لالات العالّم التعروض في العمل الاي 
أو ea‏ + فالمشاكل التافهة gi‏ بشكل se‏ 
والمشاكل الجدّيّة تُعالّج بشكل تَهِكُميَ. وبذلك 
يُقترب البورلسك من مفهوم المحاكاة الیک" 
Parodie‏ ذات الطابّع النقدي» أو يُستخدّم لطرح 
أفكار El‏ وخطيرة من خلال GA‏ فیکون 
نوعا من التورية. كذلك يُقترب البورلسك من 
صفة البطو 9 المضحك Héroï-comique‏ التي 
طاق على آعمال ges‏ مواضیمها من الملاحم 
رالتراجیدیا" والاوبرا" والمیلودراما" لكتها 
تضفي طابّع الجِدّيّة ul‏ على مُغامرات 
وتصر‌فات شخصيّات وضيعة ومضحكة (عندما 
يتصرف الخادم dl,‏ سيد) Les‏ بوتي إلى 
تعارض ds‏ بين Li‏ الاسلوب ووضاعة 
القعل . 
ولکلمة بورلسك في المسرح مُدلولات 
واستعمالات تختلف من بلد لاخر: 
- ففي فرنسا مَل البورلسك نوا مشرحيًا 
Bit‏ خلال القرن السابع عشر حيث كان رَدَة 
فعل على Préciosité ui‏ فى الأدبء 
وأشهر الاعمال في هذا المجال Len‏ 
الفرنمي بول مكارون -151١( ۳. Scarron‏ 
٠‏ افرجیل المقنم؟ )١1418(‏ التي سجر 
فيها من ملحمة الإنياذة الرومانية الشهيرة. 
- في إنجاترا أطلقت تسمية البورلسك في القرن 
الثامن عشر على مسرحية هجائية تستند غالا 
إلى عمل رام شهير معاصر وتكون محاكاة 
عزليّة له. من pal‏ الأعمال في هذا المجال 
#أويرا الششاذین» (۱۷۲۸) لجون غاي 1.089 
(۱۷۳۲-۱۹۸۰) التي تعتبر مُحاكاة هزليّة 
للاعمال المرسيقية الجائة ان راما لها 


ب و ر 


ب و ړ 





jh‏ السينما على الأخصٌء وفي بعض فثرات 
المُنرّعات الخفيفة كالتي اشتهر بها 

في المسرح العريي تجد يثالا tot,‏ على 
يُقنِيّة البورلسك في مسرحية ایعیش یعیش» 
للاخوین عاصي )۱۹۸۲۱-۱٩۳۳(‏ ومتصور 
رحباني (۱۹۲۵-) التي تالم بشکل ساخر 
موضوع الانقلابات السياسية في الوطن العربي » 
ومسرحية «نزل السرور» لزیاد رحباني (۱۹۵۷-) 
التي تدم مُعارّضة هزْليّة لموضوع الثورة والثوار. 

انظر: الغروتسك» المضحك. 


Burletta 
Burietta 


ه البورليتا 


من كلمة burla‏ التي تعني Dee‏ 
نوع من المسرح الفنائي * يمكن مُقاوّنته 
والأويرا التش يى 
وبالإكستراثاغائزا*. وقد تولدت البورليتا عن 
البورلسك" الإنجليزيّ اعتبارًا من عام ۱۷۵۰ 

في الأصل كانت البورليتا مسرحيّة هزلية أو 
تحتوي على الموسيقى والفناء. لكنّ التسمية 
صارت في مُتَصف القرن التاسع عشر JE‏ على 
مسرحيّات تحري على خمس dll‏ على الأقل 
أذت إلى ظهور البورليعا اق a‏ أصحاب 
المسارح الشعبيّة غير المُرخصة لإدخال الأغاني 
أو الفواصل الموميقيّة أو الرقصات الافرادية 
على آية مسرحيّة حتّى ولو كانت تراجیدیا لولیم 
شكسبير W. Shakespeare‏ 11-101( 
Li‏ من عرضها دون أن تطالهم قرارات 
المَنْع . 

من آشهر الامثلة على البورلیتا عرض توم 
وجيري أو الحياة في لندن» للانجليزي بیرس 


بالاوبریت* 


العروض من اختصاصات gpl‏ پرودواي في 
نبويورك (انظر البولقار)» ثم فقدت آهمیتها 
تدريجيًا JS‏ أن یطالها المع بشکل ge‏ في 
نیسان ۰۱۹۶۲ 


البورلسك في السیتما : 

dé‏ عن البورلسك شکل سينمائي هزلن 
یطلق عليه اسم الکومیدیا البور لكة Comédie‏ 
As burlesque‏ على الاضحاك من خلال 
اللامعقول والمفاجی. والمواضیم التي تطرحها 
الکومیدیا البورلكيّة تتحدّد بناء على موقف 
آساسی هو رفض السائد وعدم إمكانية تاقلم 
الفرد مع cit‏ فجَتّد الممثل/ المهرج" يبدو 
وكأنه عفد ثقلهء وتبدو تصرناته لا معقولة 
تتعارض مع أخلاقيّات المجتمع . كذلك سمحت 
ner |‏ البصرية في السینما الصامتة الفرنسية 
والأمريكية بتطوير وصفات إضحاك Gags‏ تَولّدت 

عن البورلسك» وكانت مستقاة من di‏ المهرجين 
والبهلوانات والميوزيك Jan‏ 

نجد البورلسك بشکله الواضح في أفلام 
الفرنسي جاك تاتي 188 .1 والاميرکي باستر 
كيتون UN, B. Keaton‏ ع لوریل وهاردي 
Laurel et Hardy‏ والأخوة ساركس Marx‏ 
Brothers‏ وشارلي شایلن C. Chaplin‏ الذي 
pile‏ في أفلامه المواقف الصعبة والجِدّيّة 
بتصرّفات تافهة فى حين أعطى الأهمّيّة والفضامة 
للمواقف العاويّة . . 

تطوّر البورلسك مع دخول الكلام على 
السينما وعلى الأخصٌ الأميركيّة والإيطاليّة فصار 
له ST A‏ أكثر LS‏ يرتبط بظروف الحياة 
الاجتماعيّة فى فترة الأزمات الاقتصاديّة في 
المجتمع الصّناعي . 

في البلاد العربيّة تَجِلَى البورنسك في آداء 


ds 


والكرميديا” والأويرا” . 

بعد الثورة الفرنسيّة» صار رواد هذا الشارع 
ومسارحه من الطبقات الشعبيّة حَصْرّاء فدرجت 
فيه عُروض المُتوّعات” وغروض مسرحيّات 
الرغب التي دور حوادثها حول DEAN‏ 
والسماحین cells‏ كما عرف هذا الشارع 
حوادث Lie‏ متكرّرة لدرجة أن اشمه dis‏ إلى 
بولثار در كريم Boulevard du Crime‏ أي شارع 
الجريمة. 

في أواخر القرن التاسع عشرء ومع تخدیث 
مديئة باريس (مشروع البارون هوسمان)» تُغْير 
شكل المدينة تمامًا وانقسمت جغرائيًا واجتماعبًا 
إلى مناطى فقيرة وعمالية وإلى مناطق غنيّة La‏ 
كان له تأثيره الواضح على الأشكال” والانواع 
المسرحيّة والعُروض التي تقلم في کل منطقة من 
المدينة. ففي المناطق الشعيّه ازدهرت أشكال 
الفُرْجة” الشعبيّة التي تطزرت بشكل je‏ مثل 
السيرك” وعروض الشانسونییه" وغيرها (انظر 
عرض المْتوّعات): في حين صارت تسمية 
مسرح البولثار تُطلّق على العُروض المسرحيّة 
التي تُقدّم في مسارح أنيقة et‏ في الشوارع 
الجديدة التي ترتادها الطبقة البورجوازية DEN‏ 

من هنا يبدو أن تسمية البولقار التي كانت 
تعني في البداية rl‏ الشعبيّ صارت فيما بعد 

تعني SA‏ البورجوازي مقابل الشعبي؛ ثم 

التقليدي التجاري تقایل المسرح التجريي 
Théâtre Experimental‏ والمسرح الطليعى” . 

تجمّدت عُروض البولفار في أظر مُغْلّقة 
واستمرٌ ذلك حى عندما بدأت التارات التجريية 
مير المسرح جذریا . وقد رَفض جمهور البولثار 
کل عُروض الطليعة لها لا تتسجم مع ما تعود 


3 عله 


ب ول 


إيغان PEgan‏ التي عرضث في عام ۱۸۲١‏ . 
انظر: البورلسك» الإكستراثاغانزا . 


Boulevard 
Théâtre de Boulevard 
اجتماعی‎ HE اليوم على‎ Gé plie 


« البولقار (مسرح 0 


خفيف يهيف إلى التسلية وب يحقق الربح ولذئك 
ضف أحيانًا بالمسرح pu‏ رتخد 


تسمية مسرح البولفار أحيانًا مع الشودفیل * للتشابّه 
بين الشکلیْن رغم أن أصولهما مُخطفة. 

لا يُمكن اعتبار pos‏ البولقار نوتًا مسرحيًا 
بالمعنى لقن للكلمة وإنعا إطارًا لنوعيّة مواضیع 
مُحدّدة لم تَتطوّر مع الزمن؛ ولنوعيّة جمهور لم 
یتفر في ترکیبته. ولشکل عُروض تنتاسب كثيرًا 
مع سينوغرافيا العلية الإيطاليّة". كذلك نان 
مسرح البولفار يُمكن أن یُسمّی سرح er‏ 
ON‏ وُجود مُمتلين معروفین يُقرمون بالأدوار 
الرئيسيّة فيه شرط لتحقيق الرّبح في شَبّاك 
التذاکر . 


أصول Lan‏ : 
الولقار كلمة فرنسية تعني الشارع العریضی 
بالمسرح OÙ‏ شارع بولقار دو تامبل Boulevard‏ 
du Temple‏ في باريس كان LS‏ الثورة الفرنسية 
تكان تُزهة للباريسيين تكثر فيه ررض الهواء 
الظلق كفقرات البهلوانات ومُروّضي الحيوانات 
رامين الجوّالین Jongleus‏ اعتبارًا من عام 
à ۱۷۵۹‏ في هذا الشارع صالات مسر حية 
Les‏ مُسلية 0 نوع من "al‏ 


ب وال 


ب ول 
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تساولات حول هذا العالّم المطروحء لان هذا 
السرح هو مسرح الخُصوصيّة وليس فيه تتاول 


للأمور في عمومیتها. والنماذج التي یطرحها 
مسرح البولثار هي غالبا أنماط اجتماعيّة 


مُسطحة. él LS‏ تهاية AI‏ فيه لا تفترض 
تغييرًا في وازن PL‏ الاجتماعی» وائما على 
العكس تماما تین تبات رُؤية مُحدّدة للعالم من 
خلال إعادة الامور إلى يصابها في النهاية 
(مُصالحة الأب والابن» استقرار الحياة الزوجيّة 
بعد 335 عاطفيّة عابرةء استعادة الثروة بعد 


إفلاس مُفاجئ (لخ). والمتعة" التي یخلقها هذا 


التشويق والمُتابعة اف والتسلية من خلال 
الضحك. لذلك ققد استخدست LS‏ البولقار 
غالبًا بمعنى انتقاصی» على الرغم من أنه لا 
يمكن إتكار النجاح الواسع لمسرح البولقار 
وقدرته على جَذب المتفرجين أكثر من آي شكل 
مسرحي A‏ 

هتاك بعض التجارب الجدية التي أعطت 
لمسرحیات البولقار مُریتا من الغمق وقربتها من 
الدراما التفسيّة نذکر منها مسرحيّات الفرنسیین 
ادوار بوردیه E. Bourdet‏ (۱۹۵-۱۸۸۱) 
وفکتوریان ساردو Sardou‏ ۷۰ (۱۹۰۸-۱۸۳۱)- 


مَسْرّحٌ البونقار في العالّم : 

رغم أن البولفار في أساسه ظاهرة باريسيّةء 
الا ST‏ انتشر فيما بعد انتشارًا واسمًا تحت صِيّمْ 
متعدّدة. ففي أمريكا Gé‏ تسمية مسرح برودواي 
Brodway‏ (وھو اسم شارع ني نيويورك) على 
مسرحيات خفیفة ومسلّية 7 تقوم على إبهار 
الجمهور + ولذلك عبر السُعاول الأمريكيّ 
للبولفار الفرنسی» ومس الظاهوة تنطبق على 
مسرح وست اند West End‏ (رمر pi‏ شارع 


+ non 


مسر البولهار : 

PER‏ مسرح البولقار بنية ثابتة تُتنوّع 
المواقف فيها ضمن خبکد" ES‏ تقوم على 
الالتباس" أكثر من الصّراعء ويتطوّر الحَدّث 
خلالها بشکل يودي إلى التشرین Suspense‏ من 
خلال خخلق أزمة” وانتظار الحل. من هذا 
المنظلق اعثرت بعض مسرحيّات البولقار 
تموذجّا لما يُطلّق عليه اشم المسرحيّة tés‏ 
الضنع -Pièce bien faite‏ فهي LS‏ من 
الكاتب مَقدرة على ربط الأحداث بشكل دقيق 
وتلق حبکة ذكيّة وجرار" مُميم وتلاغب 
بالكلمات والألفاظ. ولذلك يُتوقف نجاح 
مسرحيّات البولقار عادة على مهارة الكاتب أكثر 
, من Er‏ 

A‏ مسرح البولقار مسرح اليرآة لاثه 
يَعكس للجمهرر البورجوازيّ صورته كما هي 
على مستوى المُضمون والشكل. فالمواضیع 
مُستقاة من واقم الطبقة وتدور حول CAN‏ 
المالية Ab‏ والخيانة الزوجية. والشخصيات 
تمي إلى نَفْس الجر الاجتماعي és‏ تفن 
الذي Las‏ إليه جمهور هذا المسرح. 
الديكور” فیصور دائمًا غرفة الاستقبال La‏ 
ils‏ المسرحي لا és‏ بطرازه 
عن ملابس oral‏ وهو من العوامل التي 
تير إعجاب الجمهور وتجذبه لخضور OPA‏ 
اما الأعراف”* المسرحيّة التي تُتحكم بخضور 
العرضصء» pes‏ تماما امع الأعراف الاجتماعية 
للجُمهور» إذ يكون الذهاب إلى المسرح قُرصة 
للقاء أفراد هذه الطبقة مع بعضهم وتوعًا من 
الطفس الاجتماعی . 

وعلى الرغم من أن مواضيع يع البولقار مأخونة 
من واقع الحياة الخاصّة لطبقة ماء Wii‏ تخلو 

من أي بد تقد نسليلي لهذا المجتمع أو من 


والاأنيقة . 


ds 
البوئفار في باريس بشكل ملحوظ منذ الستینات‎ 
البورجوازيّة لتکتلها کطبقة» ومع‎ dl مع‎ 
DS مُنافسة الينما والتلفزیون للمسرح.‎ 
بالمُقابل» لیب التلفزيون كَوْرَا في تكريس‎ 
عروض البولقار وتحويلها من مسرح طبقة مُحدّدة‎ 
واسع من خلال تفل‎ Gale إلى عرض‎ 
غروضه كما هي على الشاشة‎ 
التلفزيرن الفرنسي على نقل مسرحيّات البولفار‎ 
هذا‎ cl في برنامج موس اسمه «في‎ 
تلفزیونات عديدة في‎ ET المساءاء اشترثه‎ 
ST العالم لطايّعه المسلي. من جاتب‎ 


وعد دأب 


استعارث السینما LÉ‏ الدراما التلفزيونيّة* من 
البولقار ass‏ المعنّدة والمسلية ومواضیعه 
الاجتماعيّة الخفيفة وأدخلتها على SLA‏ 


التلفريونية را السيدمائية . 

انظر: الفودفیل» التّجاري (المَْرّح-). 
« البوثراكو Bunrekn‏ 
Bunraku‏ 


LI = =‏ 80 ۲ 
تسمية حديثة تطلق على عُروض الذمى" في 


٠‏ اليابانء بعد أن كانت التسمية المعتندة قي 


الماضي هي نینجیر جوروري (نیینجیو Ningyé‏ 
تعتي Zn)‏ وجوروري Jôruri‏ عي شکلد من 
آشکال القّرْجة یقوم على CN‏ 

وتسمية البونراکو مأخوذة من اسم شخص 
عر Uemura Bunrakuken‏ (۱۸۱۰۱-۰۱۷۳۷) 
ul‏ مرح ثمی في مديئة أوزاكا في عام 
6 فاشتهرت عروض الثمی پاشمه. بعد 
ذلك أطلقت تسمية بونراكو على المکان الذي 
ج و ع و و مم 
تقدم فيه عروض اللمی وعلى العروض نفسها. 
Li 5 0 £‏ ۰ 
مود أصول عُروض الذمى في اليابان إلى القرنين 
السابع والثامن الميلاديين حيث كانت من أشكال 
الفرجة” الشعبيّة ونوا من المسرح الجوّال* كان 


۱۹ 


ب وال 
(La‏ في لندن في إنجلترا. 

في إسبانيا هناك عروض تنتمي إلى ما يُسمى 
LA‏ الصخیر Gene chico‏ وهي مسرحیّات 
شعرية تستود مواضيعها من مُشاهد الحياة اليوميّة 
رتصحبها الموسیقی. ويمكن اعتبار هله 
العُروض المُرایف الاسبانی للبولقار الفرنسی . 

من ol‏ کاب البولقار في فرنسا أوجين 
لابیش E. Labiche‏ (۱۸۸۸-۱۸۱۶) وجورج 
فودو Feydeau‏ (۱۹۲۱-۱۸۱۲) وهما من الجیل 
الاو ثم ساشا غيتري Guitry‏ .5 (۱۸۸۰- 
۷ ومارسیل إيميه M.Aymé‏ (۱۹۰۲- 
۷ ) ومارسيل بانیول M. Pagnol‏ (۱۸۹۵- 
۶ وآندریه روسان À Roussin‏ (۱۹۱۱-). 
في [نجلترا Je‏ اشم نويل کوارد N. Coward‏ 
(۱۹۷۳-۱۸۹۹) وأوسكار آش Asche‏ .0 
(۱۹۳-۱۸۷۲) الذي احتل اسّمه المکان الأوّل 
في مسارح الوست اند GA‏ عشرین عامًا. 


في العالم sl‏ مرف البولفار أيضًا مذ ' 


پدایات القرن دون أن یحتفظ بالتسمية الفرنسية . 
فقد تُرجمت مسرحیّات البولفار إلى العربيّة 
وأعدّت بحيث تتلاءم مع خصرصية المجتمع 
العریی (انظر الإعداد). أخذت هذه المسرحيّات 
طَابَعًا كوميديًا بحتّا روج له مُمتّلون مَعروفون مثل 
ماري منیب وعادل خيري وفؤاد المهندس 
وشویکار. أو طابعًا اجتماعیا لا یخلو من 
Abe sal‏ ویرتبط بمشاکل الطبقة الوسطی: وهر 
ما اشتهر به یوسف وهبي (۱۹۸۰-۱۸۹۲) 
ونجیب الريحاني (۱۹4۹-۱۸۹۱). 


مسرح اليولقار اليَوْم : 

في يومنا هذاء ومع التغیرات الاجتماعيّة 
والاقتصادية الهامّة» يمكن الحديث عن اتحسار 
البرلقار كظاهرة ARS‏ فقد تتاقصت صالات 


ب ي و 


با و ل 





Et 

pal‏ مَنْ تيل في هذا EAN‏ وظوره في نهاية 
القرن الساپع عشر Ji‏ غيدايو Gidayü‏ ثم 
الکاتب شیکامانسر مونزایینون سسستت 
.Monzaénon‏ 


انظر: الدّمى (مسرح-)» EN‏ الشّرقيَ. 
© البيوميكانيك Biomechanics‏ 
Biomécanique‏ 
كلمة منحوتة من Bio‏ التي هي اختصار 
لکلمة Less‏ = الحيويّةء Mécaniques‏ التي 
تعني ما هو آلى. وجمفهما معًا يقصّد به التعامل 

مع اللجسد البشريّ UC‏ 

والبيرميكانيك تسمية اطلقها المخرج الروسي 

فسیئولود مبيرخولد V. Meyerhold‏ (۱۸۷۶- 
۰ على أسلوبه الخاصٌ في إعداد المُمثّل* 
وفي الاداء* والاخراج* وتُعتبر تطبيقًا لنظريّة 
"SU‏ في المسرحء 5555 فعل على منهج 
الروسيّ كونستانتين ستانسلاقسكي 
C. Stanislavski‏ (۱۹۳۸-۱۸۱۳) في إعداد 
الدوّر المسرحی وتكوين الشخصية”* من خلال 
الاندماج والانقعال. 

استمّدٌ مييرخولد أسلوب ادا الممتّل هذا من 
الأداء BEN‏ في الكوميديا دیللارته"» والاداء 
المُوسلب في الكابوكي”» ومن نظريّة الإنجليزي 
غوردون كريغ G. Craig‏ (۱۹۱۱-۱۸۷۷۲) في 
تحویل المُمثّل" إلى 145 خار % Surmarionnetie‏ 
ومن نظريّة العالم الروسی بافلوف ۳۵۷ حول 
المعكس ob‏ وقد أدخل مییرخوند أيضًا 
CS‏ الإيماء” على الأداء المسرحی مستوحيًا 
ذلك من الممثل شارلي شابلن -C Chaplin‏ 

وأسلوب العمل في البيوميكانيك SA‏ على 
tp‏ محلدة تطلب من المُمثل* الذي List‏ 


gai فقطء ثم دحل عليه‎ JS تمروض‎ pit 
. من الملاحي 0 ثم مقاطع موسيقية‎ 3 pile سردي‎ 
الس في هذه العروض یحیل مُلبة‎ nt كان‎ 
علیها ریستخوم قطعتي‎ pe في رقبته يحرّك‎ 
إحداهما فوق‎ Le قماش لتحدید مکان لیب‎ 
رأسه على شکل ستارة" تطفیه والاخری على‎ 
الأرض‎ 

يُمكن اعتبار هذا النوع من العروض فنا 
شاملا لأله es‏ بین فنرن عديدة هي السرد 
المغتی الجوروري Jorury‏ والعزف الموسيقي 
على آلة من ثلائة أوتار نی الشامیزن 
«Shamisen‏ وأداء ei‏ الذي dei‏ بالحركة 

ما 534 في الجوروي. 

عُروضس البونراكو Loi DS‏ عالية إذ 
LU of‏ الواحدة من ۲ إلى ۳۰کغ وتتائئف من 
رأس محمول على هیکل من الخیزران وجسد 
وأطراف لها أصابع متحركة بحيث تُشبه الانسان 
العاديّ رغم آنها أصغر منه حجما. ليس Lau‏ 
في مسرح البونراکو خوط Lis‏ روافع وبگرات 
داخلیّت وهي تالف من رأس تتحرّك D‏ 
والجّفون والشفاه فيه بحيث Li‏ عن الانفعالات 
المُشتلفة Les‏ يُعطي أداءها نوعًا من الواقعية في 
التعبير تتناقض مع الانطباع الذي يولد من قناع 
اللو“ الخالي من التعابير . 

يوم بتحريك LU‏ ثلاثة مُحرکین ما 
يتواجدون على الخشبة إلى جانب الدُمى 
ds Hi‏ وكانهم ظلال لها لاهم يرتدرن لياسًا 
أسود وینتلون رؤوسهم cui‏ تُخفيهاء في حين 
يَجلِس المرسيقيّون والمُغتون على جانب المكان 
المخصّص للعَرْض . 

يَتطلّب تحريك الدّمى مَهارة تحتاج إلى 
سنوات طويلة من التدريب» لذلك jus‏ أن تجد 
شبابًا في فرقة البونراکر التي تحتوي على 11 


ب ي و 


الکاملة وأقرب إلى التفریب*. كذلك فَإِنْ 
مبیرخولد قلص الخشبة" إلى أبسط أشكالها 
واستعمل البراتكابلات بدلا من الدیکور* 
التقليدي تارگا لخيال المتفرج" عملية بناء 
الصورة من خلال التداعیات Le‏ یجعل من 
الجمهور" حسب تعبير مییرخولد «المُبيع الرایع 
قي العملية المسرحيةا. 

من هذا المنظور يبدو عمل مییرخولد 
الاخراجن قائمًا على الاسلبة" الکاملة وعلی 
المسرحة"؛ وذلك ضمن تفهوم العف الواعي 
La Convention Consciente‏ الذي els‏ وهر 
ما يرجم في اللغة العربيّة بكلمة شرطية" . 

jé‏ أسلوب مبيرخولد في العمل المسرحئ 
تجربييًا بحيّاء وقد لیب دَورًا هامًا في تطوير 
المسرح الروسی والمسرح العالمي . 

انظر : البنائيّة والغسرم. 


اب في و 


في مراحل ثلائة هي: النية - التحقيق - رنه 
الفعل. يُساعد هنا الأسلوب المُمتّل على أن 
es‏ إلى EAN‏ والاقتصاڊ في الحرکد" وإلى 
تجميدها في رَضعيّات ثابتة وجعلها مُنمّطة للغاية 
Lo‏ يُساهم في تكثيف دلالاتهاء وهذا ما يُسمّيه 
مبيرخولد الفستوس" الم . من هذا المُنطلق 
تُعتبر هذه الطريقة LE‏ أداء خارجية تناقضص 
أسلوب ستانسلافسكي القائم على الاتفعال 
الداخلي . 

على صعيد الاخراج» QE JE‏ مییرخولد 
للمسرح مقاربة ini‏ أكثر متها اتفعاليّة 
فالبيوميكانيك يقوم على إلغاء شخصيّة Jai‏ 
رفردیته (كُلَ dd‏ يُرتدون لِبامًا مُوحْدّا هر 
لباس العمل الازرق): وعلى احضاع ذهنه 
رجسده لرغبة المخرج/ المعلم» وحله على بتاء 
علاقة مع الشخصيّة مُختِفة تمامًا عن المُطابقة 


ce‏ فلا يبدو وکاله نسيج مُصظتع حول الواقم 
وإنّما انعكاسًا للوانع. وهذا ما as‏ 
المدرسة الطبيعيّة”* والواقعية” لتحقيقه» وهذا 
ما نجده أيضًا في السيتما والدراما 
التلفزيونية" . | 
تار Effet d'étrangeié WA‏ وهو التاثیر 
الذي لا يُسعى للإيحاء بالواقعم أو بما هو 
tels «ir‏ پرز ما هو شاد وفصظنم وغير 
مالرف فى المادة الفييّة. بوذي ذلك إلى LS‏ 
AE‏ وحمل إدراكه BU‏ في قرادتها إدراكًا 
واعيّاء وهنا ما يتضح في مسرحيّة «لام 
شیجاعة تلالماني برتولت بريشت Brecht‏ .8 
des )۱۹۵-۱۸۹۸(‏ تعلن الشخصية ET‏ 
«fl‏ لکتها تصرف عکس ذلك ينا يُفاجى: 
المتفرج ويُحوّل تعاطفه مع الشخصية إلى 
محاكمة لها. 
َنم تأثير الثّرابة في المسرح بوسائل عديدة 
رز الصّنعة وتظهر طريقة إنتاج العمل ووسيلة 
تركيب Ut‏ اه للرسالة بدلا من إخفائهاء Le‏ 
يكير الإيهام ويُعدّل Les‏ الاستقبال”. Je‏ 
هذا التأثير بوسائل المشرحة" التي تُذكر مباشرة 
Le‏ هو سرحي ولي Ludique‏ في العمل 
التسرحي. ويذلك فان ph‏ يرى المسرح 
وهو يعي أله مسرح DV‏ الصّنعة فيه مُعلنة. 

طرق بريشت إلى مبداً التأثير في نظريته عن 
المسرح | cc‏ وعلى الاخحص لصياغة 
مفهوم التفریب" الذي أطلق عليه بالألمانيّة «تأثیر 


Effect PE 
Effet 
التآثير أو الواقع هو مفهوم طرحه‎ 
Gb الشكلائيّون الروس ومن يدهم اعضاء‎ 
براغ وصار فيما بعد ءا من جلم جال‎ 
. التلقي‎ 
ركز الشكلانيون الروس على عمليّة إنتاج‎ 
بشکل عام وبيّثرا أن هه‎ Us العمل الأدبيَ‎ 
إحدائه عند‎ DM العمليّة تحدد نوع التأثير‎ 
المُتلفّىي. ضمن هذا المبدأ طرح شكلرفسكي‎ 
الذي‎ Priem ostranenija مفهوم‎ Chklovski 
alt يعني بالروسيّة تأثير العرابة. كما أن جماعة‎ 
الذي يعني‎ Aktualisace براغ طرحوا مفهوم‎ 
النظر إلى شيء ما‎ ES بالتشيكية الإبرازء وهو‎ 
وجَعْله في الصّدارة.‎ 
هذا التوع من المعالجة سمح نظريًا بالتمبيز‎ 
بين إطارين عامين لتأثیر شكل الإنتاج على‎ 
من عَلانة العمل ال بالواقع‎ at التلقي‎ 
, وأسلوب تصويره:‎ 
ریخلق لدى‎ «Effet de réel pi التأثير‎ - 
آمام شيء حقيقي كالواقع‎ él الشعور‎ AE 
تماما وليس آمام شيء خبالي . يولد ذلك عنده‎ 
شُعورًا بالاندماج والمُتعة" لان الإيهام*‎ 
إلى‎ Us والتمثل* يتسقّقان بالشكل الأمثل‎ 
على ما يراه وكأنّه جزء من‎ pol موف"‎ 
és واقعه هو. يُتحقّق هذا التأثير حين‎ 
العمل طريقة إنتاجه والصّئعة الأدبية والفئية‎ 


sl 


یطرحها العمل المسرحي مع الواقع 
المار العاريخي الحقيقي لا تخصش 
الدراماتورجيّة البريشتيّة أو المتامر à‏ بها «hi‏ 
Lil‏ هي موجودة في كل الأعمال Dr ai‏ 
التي تُحاكي بشكل أو بآخر واقِعًا ما وتربط به 
لتُصوّره أو لتُعارضه. فالعمل المسرحی هو دائمًا 
تصوير لأحداث تعرّض في الحاضرء أو استعادة 
لحَدّث من الماضي. ورغم أن هذا الحدث هو 
دائمًا ابتكار من الخيالء إلا آله يُرتبط بالحياة أو 
بالواقع الإنساني بشکل أو بآخر (حتی في 
حالات الأعمال المُستمَدّة من الخیال العلمی 
١ . (Science fiction‏ 

لكته ليس من السهل دائمًا تحديد العلاقة بين 
دراماتورجية ما والتاریخ: فهي تختلف من شكل 
كتابة إلى AT‏ ومن نوع مرحي لاخر. كما أن 
هله العلاقة لا تكون دائمًا ظاهرة كما فى 
المسرح التارسخي Théâtre hisorique‏ 
والاجتماعی الذي Gad‏ بواقعة ما تاريخيّة أو 
اجتماعيّة» Lily‏ يجب استنباطها أحيانًا من LÉ‏ 
المسرحيّة. وهذا ما يبدو ضَروريًا في المسرح 
الذي یتجامل أو یغیّب التاريخ یثل المسرح 
الرمزي أو النفسي. 

انظر: المحاكاة وتصویر الواقع. A‏ في 
المسرح . 
= التأویل Hermeneutics‏ 

Herméneuti 

كلمة تاريل في اللغة العرية EE‏ من مل 
اوّل الشيء تأويلا بمعنى أرجعه» وأوّل الرؤياء 
رها وعَبّر عنهاء وأوّل الكلام: 055 ودره 
Dar‏ 

re‏ التأويل - ويُسمى le Val‏ التخريج 
- هو de‏ يعني بدراسة المبادئ المنهجية ني 


ت | ر 


. Verfremdungeffekt الابتعادا‎ 

انظر: الاستقبالء المسرحةء الشّرطيّة 
الاتکار, الابهام الشكلانية والمسرح. 
ه التأريخية Historicization‏ 

Historicisetion 

مُصطلّح مأخوذ من الألمانيّة 
Historisierung‏ . وهر اشتقاق عن كلمة تاريخ 
ويعني فهم عمل ما ومقاربته ضمن سياقه 
الثاريخيّ 

أدخل المسرحي GUN‏ برتولت بريشت 
(1401-4A44) 8. Brecht‏ هذا المُصطلّح 
وذكره # GLS‏ النظریه, تم استخلم بعده 
بشكل موسّم . وقد طرح بريشت التأريخيّة على 
أنها عمليّة ضرورية في العمل المسرحيء وهذا 
يعني أن qui‏ ۷ التي کن العمل 
المسرحي » ومنها الشخصيّة" كمامل مُوثر 
رمتاثر» وكشيء قابل للتحوّل. 

هذه SUN‏ تعني عمليًا الابتعاد عن طرح 
الشخصيّة المسرحيّة کشخصی له ذاتيته الخاصّة 
وله قرادته (أي ضمن مفهوم OUEN‏ وَإِنّما على 
أله Ja‏ اوه الفاعلة Acteur‏ ضمن تركيبة 
اجتماعية وسياسية مُحدّدة (انظر نموذج القوى 
الفاعلة). وهذا LE‏ غياب GES‏ النفيّة عن 
الشخصية المسرحيّة في مسرح بريشت ومن تأثر 
به . 

هذا DEN‏ يدقع المُتغرّج* أيضًا لان Aa‏ 
LE‏ الطريقة و أن يُطابق الشخصيّة مع ذاته ومع 
وَضْعه الاجتماعي» فينظر إليهما نظرة نقدية 
ویعتبرهما قابلين للتغبير. 


والتوضیم في التاريخ؛ آي العلاقة التي 


ت !و 


الخامن الذي يُقدّمه للنص الذي يريد عرضه 
أي أن التأويل هو مرحلة من المراحل التي تُحدّد 
قراءة” المخرج للنصض وأملوب عرضه. 

كذلك dB‏ التأويل هو ججزء من عمل المُمثّل* 
في إعداد الدَّوْر وتفسير الشّخْصيّة* من أجل 

لكنّ المجال الأهمَ لعمليّة التأويل JE‏ 
عمليّة تلقي واستقبال” cl‏ للعملء خاضة 
وآن النصّ المسرحی» وبشکل أكبر Jai‏ العَرض 
المسرحيّء هو نص فكوّن من مجموعة من 
أنظمة العلامات» وهذه الأنظمة تكون مفتوحة 
دائمًا على احتمالات مُتمدّدة تربط المسرح بما 
هو أبعد sa‏ أي بالعالم الخارجي - لذلك 
یتطلّب العَرْض The‏ تفسير تندخل فيها عوامل 
EU‏ منها وضع EN‏ في PA‏ وخبرته 
ile,‏ الثقافية والمعرفية إلخء وهذه العملية هي 
جزء من البحث عن المعنى الشامل (انظر 
الاستقبال) . 

واتأوبل کجزء من عمليّة الاستقبال هو 
عمليّة تتخطى مُجرّد تفكيك الزمرز للبحث عن 
المعنی. فقد دلت التجربة أن التأویل والتفسير 
يُمكن أن يُصبح قراءة متكاملة 5 على مستویات 
مُتعدّدة وتأخدذ أبعادًا 0 مئها السياسي 
والتفسيّ والاجتماعي إلخ. وتاريخ المسرح يظهر 
كيف يُمكن أن یخضم النص الواحد لتفسيرات 
وتاویلات مُتعدّدة حَسَب منظور العصر وختّب 
مُتوی المَعرفة. Has‏ ما تجده على Je‏ 
اليثال في كتاب «قراءة راسين4 حيث يستعرض 
الباحث الفرنسئ جان جاك روبين Roubine‏ .3.3 
القراءات Il‏ التي خضعت لها مسرحيّات 
الكاتب الفرنئ جان راسين Racine‏ .ل 
(۱۱۹۹-۱۲۳۹) عبر العصور. 

انظر : القراءة» الاستقبال. 


ste 


تأويل الصوص وخاصة الدينيّة منهاء وحل 
رموزها وكشف مغزاها ومعناها الخفی غير 
الظاهر. 

في اللغات الأجنييّة: كلمة Hermeneutic‏ 
et‏ من اشم الإله اليونانيَ «هيرمس» 
«Hermes‏ وبقابله عند الفراعنة «تحوت؟ وهو إله 
التلاغة والقصاحة. وتعني الكلمة في LAN‏ 
القديمة العلوم السرية وأسرار الكيمياء التي لا 
Vi ai‏ سوى العارف هيرمس أو غيره من بعده. 
Li‏ في اللغة اليرنائية» فکلمة Hermeneus‏ تعني 
المُفسّر أو المووّل» وهي ماخرذة من الفعل 
الیونانت Hermeneuein‏ الذي يعني فر وأوّل 

فى الفلسفة 4 التأویل هو استباط المعنی 
الکامن من المعنی الظاهر. puis‏ المجالات 
التي يُمارّس فيها التأویل هي النصوص التي تکثر 
فيها الصُوّر والدْلالات أر اللصوص التي تحتمل 
التفسيرء ومنها النصوص Lit‏ والقانونيّة 
والأدبّة والشْعرية. كذلك Ji‏ التأويل في 
عمليّة التحليل النقسی LS‏ المکبوت في 
اللاوعي . 

في مجال النقد الأدبيَ St abs cs‏ 
الحديث؛ اعتبر التأويلٍ عملة تفسيرية Ré‏ 
الرُموز والعلامات التي ترجم إلى عناصر GE‏ 
tn‏ في لغة ما. ویمکن أن تعتبر HN‏ 
Rhapsodes‏ الذين فَسَروا نصوص هوميروس 
J5 Homère‏ المُؤوّلين في مجال الأدب. 

في المسرح» التأويل هو تفسير النصّ أو 
العَرْض والبحث عن المعنى فيه. وعملية التفسير 
أو التأويل تلك تأخذ بعين الاعتبار وضع 
الخطاب* في التصل أو cat‏ لكتها تينى 
a dl‏ المُفشر ولو جُزيا. 

والتأويل جزء هام من العمليّة الاخراجية التي 
تقوم على فهم المُخرج" للعمل» وفرض التفسير 


ت ج ر 
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ت التخري يب والمسرح Experimentation and‏ 
theatre‏ 
Théâtre ef expérimentation‏ 
التجريب مفهرم تكوّن في نهاية القرن التاسع 
عشر ویدایات العشرين وارتبط بمفهوم الحداثة 
.La modernité‏ ظهر التجريب في القُتون V5‏ 
وعلى الأخصٌ الرسم cols‏ بعد أن تلاشت 
ET‏ المدارس الججماليّة التي تفرض قواعد ثابتة» 
ويعد أن تاتّرت الحركة الفئية بالتطور التقنی 
الهائل في القرن العشرين وشهدث Ep‏ من 
البحث النّجِربِينَ في انّجاه الخروج عن المألوف 
والسائد (انظر ELA‏ الينائيّة» التكعيبيّة» 
التعبيرية » الدادائيةء السرياليّةء الرمزیة) . 
وصفة التجريية في المسرح كما في LE‏ 
D‏ لا ترتبط بنوع أو تيار في مُحنّد أو بفترة 
ie Gui‏ أو بحركة مسرحية ما. فقد كان 
التجريب ولا يزال الدافع الأوّل لطوّر المسرح 
مند ولادته» ولم يتوف الا في المراحل التي 
عرفت فيها الكتاية تواعد" صارمة حَدّت من 
إمكائية التجريب والتجدید . 
تَطوّر التجریب في المسرح منذ البداية ضمن 
أظر متتوعة أخحذت تميات عديدة وطالت النصی 
A‏ لكنّ القاسم المشتوك لهذه السَرّكات 
التجريبية كان الوغبة في تطوير العمليّة المسرحيّة 
«ie‏ خاصة Bt,‏ التجریب ترامن مع ظهور 
الإخراج" كوظيفة et‏ ومع رغبة العخرجین 
في تطوير البحث المَسرحي بمَعزل عن التقالید 
والأعراف الجامدة» ویعیدّا عن ol‏ عن الرّبح 
المادّيّ. ويهذا المَنحی En‏ المسرح التجريب 
Théâtre Expérimental‏ کس المسرح 
التقليدي. وعكس المسرح التجاري“؛ وصيغة 


ge 


ه الّجاري (المسْرّح-) Commercial theatre‏ 
Théütre commercial‏ 
تسمية Gé‏ بشكل انتقاصيّ على المسرح 
المحترف الذي يهف إلى الريح التجاري قبل 
US‏ شيء من خلال جَذَّب آکبر عدد من 
المتفرجین؛ وارضائهم بوسائل عديدة منها وجود 
الم والحبكة* المُعنّدة والاستعراض المُبهر بما 
فيه من رفص وغتاء. 
واحدًا من العُروضص Lits‏ تشمل آشکالا مُختلفة 
ومتفاوتة المستوى. 
في أورويا ارتّبطت هذه التسمية أحيانًا 
بمسرح البولقار” الذي ei‏ روصا تتوجه 
لجُمهور ميسور BV‏ أسعار البطاقات فيه مرتفعة 
جدّاء وفي أمريكا بعٌُروض الفودثیل" التي تقوم 
على الاستعراض رالرقص والغتا+ sim‏ 
جمهورًا واسعّاء ویمجمل عروض شارع 
برودواي Brodway‏ المبهرت ولذلك ظهرت 
تسمية خارج برودواي ee Off off Brodway‏ 
العُروض المسرحية Es‏ عن المسرح الشجاري 
في البلاد العريّة التي تُشرف فيها D‏ 
على pt‏ وتمرف Yi‏ بين قطاع عام 
وقطاع حاصن: كما في صورية ومصر والعراق» 
تُطلّق تسم المّسرح التجاري بشکل انتقاصی 
على آغلب مسرحيّات القطاع الخاص لاله Dig‏ 
إلى الریح الماةي قبل کل شيء. كما أن إشكاليّة 
المسرح التّجاري JE‏ مَطروحة فيها بشكل دائم. 
جدیر بالذكر أنه على الرغم من کون المسرح 
التجاري ييف إلى الوصول إلى أكبر عدد مُمكن 
من المتفرجین إلا أنه في بثيته وقدفه es‏ كلية 
عن التجارب المُختلفة التي Si‏ مسرح 
لل 
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راینهارت M Reinhardt‏ (۱۹۳-۱۸۷۳) ني 
ألمانيا وغيرها . 
- المَشْتيب* المسرحي» وهي صيغة أطلقها 
os ii‏ إدوار أوتان E. Autant‏ (۱۸۷۱- 
۶ وزرجته لريز لارا —\AYE) L Lara‏ 
(Nov‏ حين LE‏ في فرنسا Ab je‏ 
والفعل"» وبَلرّرها فيما بعد البولوني جيرزي 
غروتوفسكي Grotowrki‏ .1 (۱۹۳۳-) في 
مُخْتَبرّه في بولونيا . 
eo‏ وهو نوع من التجمّع في إطار 
Gi‏ وخاص يأخذ العمل فيه gb‏ التجريب 
درن أن يودي بالضّرورة إلى عرض مسرحيء 
رئجد مثالا عليه مُحترف أنطوان مُلتقى 
وريمون جبارة (۱۹۳۵-) في لبنان. 
- وَرْشّة العَمّل*» وهو إطار تدربي تجريي یم 
عادة بإشراف الأكاديميّات أو المؤسّسات 
المسرحيّة ذات الطابّع العالمي؛ وفيه يُقوم 
سرحي معروف (مُمثل أر مُخرج) بقل تجربته 
إلى مجموعة من المهتئین بالعمل المسرحي. 
ویشکل عام تأخذ الستوديوهات والمختیرات 
ووَّرّشات العمل رالمحترفات lb‏ تعليميًا 
يَهيِف إلى إعداد" المُمثل . 
كذلك يُمكن أن JA‏ التجريب في المسرح 
صِيَعْ ومحاولات مُخرقة مُتنوّعة الطابّع cils‏ 
منها مسرح الحجرة* ومسرح الجَبّب* والمسرح 
الحميمي*. والسّمة المُشتركة بينها هي EN‏ في 
تقديم العرض في مارح صفيرة لعدد قليل من 
er‏ المُهتمين. ومنها التجمعات المسرحية 
يل التجغم الرّباعي Cane des Quaires‏ الذي 
اسه في فرنسا المخرجون غاستون باتي 
Baty‏ .6 (۱۹۵۲-۱۸۸۵) ولوي جوفیه 
Jouvet‏ 1 (۱۹۵۱-۱۸۸۷) وجورج پیتوییف 
85 .0 (۱۹۳۹-۱۸۸۵) وشارد درللان 
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مشابهة لصيغة المسرح الطليعي" لدرجة أن هاتين 
التسميتين تستخدمان بتفس المعنى أحيانًا. UF‏ 
المسرحی_ GUN‏ برتولت بريشت Brecht‏ .8 
(۱۹۵۱-۱۸۹۸) فقد اعتبر في محاضرته «في 
المسرح التجرييت» (۱۹۳۹) أن كل مسرح غير 
آرسططالي* هو Er‏ تجريي . 
وان كان التجریب المسرحي في بدایته قد 
طال الشكلء 65 سمته الأساسيّة في مرحلته 
الجديدة في الستیتات والسبعينات تجلت في 
مُحاولة الانفتاح بالمسرح على بقية الفنون وفي 
تلق Gé‏ مُختلفة مم الجُمهور"“ وتوسيع 
هايشه. وبذلك أخذ التجريب منحى QE‏ فيا 
ومنحى إبديولوجيًا . وقد ارتبطت حركة التجرييه 
في المسرح بِتَطوّر العلوم الإنسانية وتأثيرها على 
مناهج قراءة* المسرح» وبظهور مجلات 
متخصّصة ترصد هذه الحركات على الصعيد 
العالميّ» وبتأسيس المّعاهد المسرحيّة" 
الأكاديمية . 
من الأظر التي تبلوّر المنحى التجريبي 
ضمنها منذ البداية: 
- المسرح AN‏ وهي تجربة بدأها المخرج 
الفرنسی آندریه آنطوان À Antoine‏ (۱۸۵۸- 
۳ بهدف التحرّر من القالید المسرحية 
الصارمة . وقد انتشرت هذه التجرية لاحقّا في 
پلدان عديدة منذ پدایات القرن العشرین في 
آورویا وآمریکا والیابان. 
- الستودیو* «Studio‏ رهي ins‏ للبحث 
السرحي تتشكّل ضمن GA‏ المسرحيّة 
الرسميّة أو ضمن معاعد التمثبل وأشهرها 
ستودیو الفن» الذي أسّسه منذ ۱۹۰۰۵ 
کونستانتین متانسلاشكي Stanislaveki‏ © 
(۱۹۳۸-۱۸۲۳) في Less‏ بهذف البحث 
والتجريب» وستودیو المُخرج التساوي ماکس 
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بولييري Polieri‏ .1 الذي dsl‏ تِقنيّات متطوّرة 
على المسرح وابتدع ما he‏ بالمارح 
المتحر کة Théâtres mobiles‏ (انظر العمارة 
المسرحيّة) ‏ 

مُحاولة التوصّل إلى علاقة 
أذى إلى خلق تثارات مسرحية مُجدّدة منها 
تجارب الهابنتغ” وگل ما ظهر خارج إطار 
المسرح Em‏ في أمريكا Off off‏ 
.Brodway‏ ومنها تجربة الفرتسيّة آريان 
منوشکین À Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-) مع 
فرقة مسرح الشمسء ومنها تجربة مسرح البيئة 
المحیطة" الذي UT‏ الامریکن ريتشارد 
شيشتر Shechner‏ )149( ` 

الاستفادة من CU‏ المُتطوّرة فى Jimi‏ 
الصوت والاضاء:* واستخدامهما nas‏ 
درامي. وقد ماهم ذلك في خلق عُروض 
تُستعمّل فيها يَقنيّات السينما والشرائح 
الضوئيّة» كما هو الحال في عُروض مسرح 
لاتيرنا ماجیکا  Laterna Magica‏ قدّمها 
السينوغراف التشيكي جوزيف سفویودا 
Svoboda‏ .ل (4)1498-19470 أو عُروض 
شتخدم فيها الموسيقى الإلكترونيّة کأساس 
للغرض المسرحي كما في عروض الفرنسي 
جورج آبیرجیس Aperghis‏ .6 (انظر المسرح 
الموسيقي). نتيجة لذلك امحت الخدود بين 
المسرح وآشکال CN‏ وظهرت فنون 
العرض التي لا تعمي إلى فنْ واحد. ومنها 
العُروض الأدائيّة* حیث یی [نجاز لوحات 
ومنحوتات آمام أعين الْمْتفرّجينء ونّ الجسد 
Body An‏ حيث تلق اللوحات وتتشگل 
بواسطة الجسد الانسانی» وفنٌ التشكيل 
المشهدي #معالمي! حيث يشل العَرْض 
من خلال الإضاءة والألوان وتوزيع الأغراض. 
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Ch. Dulin‏ (مذخا-ةغ15) للمُطالبة باستقلالية 
A‏ والإخراج عن pit‏ والابتعاد بالمسرح 
عن الطابّع الّجاري ومنها أيضًا صيغة الابداع 
الجماعي" ضمن إطار فرقة” مسرحيّة پساهم 
آعضازها مما بتسقيق العَرّض المسرحي إلخ. 


سمات التجريب في المسرح : 

طال التجريب في المسرح كَل العتاصر التي 
کون العمليّة المسرحية SU je‏ التالية: 
- إعادة pipe JM‏ المُمثل* في العمليّة 
المرحيّة ويشكل أداتهء فقد ظهر ترجه نحو 
إلفاء JAH‏ كإنان واعتباره آلة (انظر 
البيوميكانيك)» أو دُمية خارقة 
Surmarionnette‏ سم بها المخرج كما 
يشاءء أو تغییبه وتقليص وجوده على الخشبة 
إلى صوت ur‏ وفي 355 فعل لاحقة على 
هذا التوجه؛ عاد المُمتل ليُصِبح الوسيط الأوّل 
في عملية “el‏ مع ans EE‏ 
الاساسی في تأليف العرض المسرحيّ. وقد 
استدعى ذلك تجديدًا في أسلوب إعداد 
المُمثْل يُرتكز على الحركة” والتعبير الجسدي» 
ونتج عن ذلك تطوّر ملموس في شكل 
الاداء" . 
إعادة التظر بشکل المکان" المسرحي کیناء 
مشیّد ومحاولة الخروج من العمارة 
المسرحية” التقليدية إلى آماکن جديدة تجزب 
نوعية مختلفة من الجٌمهور. والاهتمام ra‏ 
الجمهور من المَرّضء وبالعلاقة بين ai‏ 
والصالة”*. كان لهذا التغبير دوره في ظهور 
مفهوم جديد للسینوغرافیا" گرسه يعماريّرن 
يل المهندس الالماتي والتر خروبیوس 
W. Gropins‏ الذي عمل ضس af‏ حركة 
الاوهاوس «Baubaus‏ والفرتسي hs‏ 


تج و 


۱۳۱ 


نت حار 





اروین بسکاتور E. Piscator‏ 555-1197 1) 
وبرتولت بریشت Brecht‏ .8 )440-1۸4۸( 
والروسيان 19,25 مییرخولد Meyerhold‏ .۷ 
(1940-1414) وقلاديمير ماياكوفسكي 
V. Maïakowaki‏ (۱۹۳۰-۱۸۹۳)- 

PET‏ على رّفض الإيهام” 
والأعراف” المسرحيّة التقليديةء لذلك فهو یم 
غروضه في الاماکن العامة مثل الشارع والمترو 
والمعامل؛ ويعتمد على الفاعل المباشر بين 
المتفرّج” والعرض. 

تمود الاصول البعيدة لهذا المسرح إلى 
عُروض مسرح الجّريدة الحيّة* التي كانت pi‏ 
OÙ]‏ الثورة الفرنسية (۱۷۸۹) وكوموئة باريس 
(۱ ۱۸۷) للإعلام والتحريض. 

ظهر المسرح التحريضي بداية في روسیا في 
فترة الحرب الأهليّة وكان أحد توجهات مسرح 
الهُواة* الذي ولد بمبادرة من المُنظّمات الياسية 
والعسكريّة والثقافيّة داخل الجيش الأحمر 
وضمن التعامل والأحياء السكنية وأطلق عليه 
اشم «مسرح الإنتاج الذاتي». وقد أخذ المسرح 
التحریضی ضمن هذا الإطار شکلا خاضًا به 
يَتمرٌ كُلّ وسائل التعبیر الشعبيّة وأشكال 
“mail‏ ويحيد الإضحاك JR‏ وسائله للنقد 
والتعريّة. بعد ذلك تلور المسرح التحريضي 
کتفهوم مع المسرحيين المختصّين» وعلى 
الأخص يكاتور الذي يعتبر أؤل من رح 
بشكل نظري ميدأ التحريض السياسيّ في المسرح 
في كتابه #المسرح السیاسی؟. وقد طبق بيسكاتور 
هذا المبدأ Ve‏ في عروضه الجماهيرية ضمن 
المسرح البروليتاري الذي آسسه» واهم أعماله 
التحريضيّة مسرحيّة «الرايات» ومسرحيّة «رغم كُل 
شيم . 

من جانب آخره يمكن اعتبار المسرحيّات 


- إعادة النظر في دور النصٌ الذي el‏ مُجرد 
عنصر من العناصرء وفي الكتابة المسرحية 
وام الأمثلة على ذلك مسرح VEN‏ الذي 
تطوّر ضمن تيار العسرح انللیمی الذي ساد 
في الستوات الاخیرة وصار Leg‏ لعروض 
المخرجین الشباب الذین یحاولون التعامّل مع 
المسرح بشکل یخلف عن السائد. وقد طرح 
السرح التجريبيّ کنقیض للمسرح التّجاري 
وللمسرح بشکله التقليدي» دون أن ينطق هذا 
الطرح من قهم حقيقي لمفهوم التجریب. جدير 
بالذکر أن الاهتمام بالتجريب في المسرح وَصَل 
IL‏ تأسيس مهرجان* مخصّص له هو مهرجان 
| 8 نی تیگ ز 
القاهرة الدولي للمسرح التجريي الذي تقدم افيه 
منذ ۱۹۸۸ روض تجريبية عربية وعالمية . 


انظر: طليعيٌ )75 


Agit-Prop (CEA التَخْريضِيَ‎ » 
Agi-Prop 


plie‏ ماخرذ من التسمية الروسيّة 
Agitatsiya-Propaganda‏ وتعني التحریض 
والدّعاية» ومنها اشْتّقّ المُصطلّح الاختصاري 
.Agit-Prop‏ 

والمسرح التحريضح هو مسرح سياسي 
الطابع يمف العَرْض فيه إلى الدّعاية لفكرة ما 
وإلى إثارة تساؤلات حول الواقع وتغییره انولاقًا 
من الا حداث الْمْباشرة والساخنة. 

ظهر هذا النوع من العروض في الیشرینات 
من هذا القرن في الاحاد السوفييتي وألمانیا ثم 
واهتَم به رجال مسرح معروفون مثل الألماتّان 


ٿث ارا 


«فييتنام» للفرنسی آرمان غاتي A Gatti‏ 
»-۱٩۲4(‏ ومشرحيّة er‏ سمر من أجل 
الخمسة حزیران» للسوري lin.‏ ونوس 
(۱ 4-14۶ ومسرحية (حرب بين ns‏ ضتين 1 
gts‏ خيّاط . 


مرح المُداصَلة Théâtre d'intervention‏ : 
خر التسرح النُحريضيّ في صیفته الأولى 
في الخمسينات من هذا القرن وكانت آخر 
Gr‏ في الصين Lait‏ زان الثورة OUEN‏ 
ES‏ أفرز لاحمٌا صيغة أكْثَر شمولِة سادّت في 
آمریکا وآوروبا واليابان في الستینات من هذا 
الترن هي ترح الشداخلة Théâtre‏ 
d'intervention‏ من آشکال مُسرح المُداخلة 
الهابتتغ* ومسرح العصابات" وگل ما pi‏ على 

عرض الحَدّث الساخن. 
انا كان المشرح التُحريضيَ يحمل طابقا 
سياسيًا إبديولوجيًا مُباشرّاء dj‏ مسرح المداخلة 
(Hi‏ مباشرة us‏ بالدرجة الأولى على علاقة 
التباذل بين المججموعّة والوّسط الذي تعيش فيه؛ 
كما أن التوجيه السیاسی فيه يأتي عبر معالجة 
تفاصيل الحياة اليوميّة. 
في تطوّر لاحق بدأ مسرح LÉ‏ يتخلى 
عن طابّعه السياسي لیتحوّل إلى نَع من التنشيط 
المسرحی * داغل المَدینة. 
انظر: مُسرح المضطهد؛ الْمَسرح السیاسی . 
« التراجيديا Tragedy‏ 
Tragédie‏ 
التراجيديا by LS‏ منحوتة من کلمتی 
Tragos‏ = الكَبْش و علق = volé‏ وكانت 
تستعمل للدّلالة على النشيد الذي كانت JE‏ 
جوقة مُتدكرة پزي الكش JS‏ رفاق الاله 


نت جو 


التعليميّة Lehrstuck‏ التي بها بريشت نوعًا من 
المسرح التحریضی الذي یتدم في أماكن 
تجمّعات الناس ویطرح هدقًا جديدًا للمسرح حر 
de‏ الحاضرين على SI‏ مواقف. هذا الذرر 
الجديد HE EL‏ في النصل المسرحي تفه 
حيث تكون النّهاية مَفتوحة وقابلة لكل 
الاحتمالات التي بُطلّب من الجُمهور* طرحها 
كما في مسرحيته «اللدي پقرل con‏ الذي يقول 
۷ (انظر تعليمي -مشْرّح). 

كان لهذا الترجه المسرح أثره المباشر في 
درل tt‏ الثالثء وعلى الاخص در أمريكا 
ES‏ في فترة المد الثوري. وقد Gil‏ انتشار 
هذه الصيعّة مع تزاید القناعة بدور المسرح في 
SU‏ على الججمهور. ET‏ المسرح التحریضی 
في أمريكا آشکالا متنرّعة Lai‏ مُسرح 
المُضطهد” الذي أمّسه البرازيلي آرغستو بوال 
81 (۱۹۳۱-) في البيروء وعروض فرق 
التجمّعات الفلاحيّة رالعمَاليّة في دول أمريكا 
اللاتينيّة؛ ومسارح المجموعات العرقيّة المهاجرة 
في الولايات المتحدة» ومنها فرقة El Teatro‏ 
Campesino‏ المكسيكيّة التي قدّمت عُروضًا 
كثيرة تقوم على اسكتشات تدمج تقاليد المسرح 
الشعبئ” مع تُقاليد المَسرح الملحمي". 

في تركيا ré‏ روض المُخرج ميميت 
أرلوموي )-1١947( Memet Ulusoy‏ من 
عُروض التحریض والدّعاية لأنّها كانت تحت 
العمال على الإضراب» وفي لبنان يكن أن 
ترج ES‏ التشرح التحريضيّ DA‏ الذي 
قدمه روجيه عسّاف (YEN)‏ في قري عینانا في 
جنوب لبنان . 

آثر هذا التوجه على الکتابة المشرحية أيضاء 
وعلى الاعس النصوص التي مَدَقْثْ إلى إثارة 
التقاش حول الحدّث Lens Je UN‏ 


+ 


1, © 


ت را 





النهرین حيث كانت النراما الإ Ethnodrame‏ 
عُروضًا لها طابع ge‏ تروي موت أحد الآلهة 
ET‏ 

كانت الاحتفالات التي أَفرَزت التراجیدیا في 
بلاد اليونان مُرتيطة بالدّين. لكنٌّ التغيرات التي 
طرأث على المُجتمع الیونانن من القرن الثامن 
وحتّى الخامس قبل الميلاد ler‏ تتحوّل من 
تعبير ديني إلى تعبير جَمالي؛ ومن تصوير وتفسير 
للعالم إلى ظروحات اجتماعيّة وسياسية . 

هرت يراسات Gl‏ فى القرن المشرين 
فرت مُلهرر التراجيديا اليوتانيّة على ضوه تطوّر 
الُجتمع البوناني من مُجتمع Gé‏ إلى مُجتتع 
مَدنىَء والانتقال من خکم GE‏ إلى كم 
المدينة الديمقراطيّة. Sel‏ هذه التّراسات أن 
الظرف التاریخی الذي 558 التراجيديا هر التقاء 
بين الفكر السُقوق الحديث آنذاك؛ وبين التقالید 
الذينية القديمة؛ وأنّ التراجيديا كمرحلة فكرية 
هي التعبير الواضح عن JR‏ الانسان الیرنانی 
من الداخل كفاعلء أي كفرد مُسوول عن cdi‏ 
خاشة وأن موضوع التراجيديا هو الإنسان 
الْعُجْبّر على انّخاذ قٌرار مَصيريَ في عالم لم تكن 
القيم قد أخذت فيه WIRE‏ الخالص والمُستقر 
بعد. من هذا المنطلق كانت التراجيديا هي 
EN‏ الذي تتلاقى فيه الأفعال الإنسانية مم 
oil‏ الإلهيّة . 


205 وتطوّر التراجيديا: 

ليست هناك ععلومات أكيدة حول نشاة 
التراجيديا كنوع في يلاد اليونان» ويُقال إِنّها 
كانت في البداية VE‏ شعريًا et‏ الدیتیرامب 
Dithyrambe‏ تُنشده جوفة من الكهّنة في 
احيفالات ديونيزوس . ویقال أيضًا إن هذا التشيد 
تَطوّر على يد Ji‏ يسس Thespis‏ الذي 


ديونيزوس في الطقوس المُكرّسة له. ويُمكن أن 
تكون کلمة Tragodia‏ قد استّعملت فيما بعد 
للدّلالة على الشاعر الفتسابق للحُصول على 
جائزة أفضل Ré‏ مسرحی» dé Le‏ على أن 
هذه التسمية تعود للفترة التي خضمت فيها 
الفوس الدينيّة للتنظيم السیاسی للمدينة اليونائيّة 
فى القرن الخاس قبل الميلاد. 

| عندما تُرجم كتاب Gi‏ الشّعر» (۳۳۰ ق.م) 
لارسطو YYY-YAË) Aristote‏ ق.م) إلى 
السريانية ثُمّ إلى العربيّة وتحضّع للشروح 
والتعليقات. فشرت التراجيديا على أنها نف 
من أصناف الشّعر هر المديح. وقد استعمل ابن 
سينا (۱۰۳۷-۹۸۰) نمس اللفظ الیونانی 
«طراغوذیا» دون أن يُفهم دلالته المسرحيّة. ولم 
يُستعمّل تعبير «مأساةا للدّلالة على التراجيديا إلا 
في نهاية القرن التاسع عشر مع دُخول rit‏ 
إلى العالّم العربی» ومع مُحاولة تصنيف المسرح 
إلى أنواع” . 


أصول الثراجیدیا : 

التراجیدیا اليوئانية هي نوع مسرحي نطوّر من 
قوس زراعيّة هي عبادة ديونيزوس التي كانت 
fé‏ في شهر آذار وبداية نيسان» ويّدور الموضوع 
فيها حول الموت als‏ وقد بات من 
المعروف اليوم أن فوس ديونيزوس هي 
استمرار لطقوس أقدم كانت معروفة قبل 
الحضارة اليونائيّة مثل عبادة آدونیس والاحيفال 
بمرته وبَعْثه في ۲۱ آذار وبداية نیسان» 
والاستفالات بقيامة الاله تموز» واحتفالات 
الربيع وعبادة الاله بعل (انظر الطفُس). 

والتطور والانتقال من اس" إلى المسرح 
ليس ظاهرة يونائيّة فقط فقد عرفت من بل في 
بلاد آلهند وقي مصر Gel‏ وحضارة ما بين 


ث ر ا 


الذي Ge‏ ذخول الجوقة بستی الاستهلال* 
«Prologos‏ ردخول الجوقة الذي يليه یسمی 
الأخرل عملهع بعد ذلك يَتطرر الحدث فى 
مقاطع تتناوب مع أغاني الجوقة Sal hs‏ 
.Stasima‏ بعد آجر رقصة تخرج الجوقة في 
المقطع المُستى الخروج مت وهو نشيد 
يعن خاتمة التراجيديا . 

تقوم التراجيديا كبئية على الاب بين الغنء 
والإلقاء”» وبين الفعل والسرد"» وهذا التتاوب 
هو الذي يعطي للتراجيديا بنیتها کشکل cri‏ 
سب sh‏ الناقد الفرنسي رولات بارت 
R. Barthes‏ (انظر شكل مَفتوح/ شكل Ge‏ 

GI‏ العناصر المْميّزة للتراجیدیا حَسّب أرسطو 
فهي «القِصّة والأخلاق والعبارة والفکر والمَنظر 
والهْناء أو النشید». 

تقوم التراجيديا على المساكاة* Mimesis‏ 
وقد ند أرسطو آنها يُمكن أن تکون محاكاة 
Juill‏ بالفعلء أو مُحاكاة الفعل بالرٌواية عنه. 
واعتبر أن الأحداث والافعال تتظم فيما أسماه 
۶ وهو تعبير يرجم عادة إلى القِصّة أو 
الحُرافة أو الجكاية”؛ ويعني به أرسطو القالب 
الذي LÉ‏ فيه أجزاء الجکایق أي ما یعرف 
اليوم بام الحْبُکة" (انظر القعل eat‏ 
الحکايت الخبکه). 

عدّد أرسطو في القصل الثالث عشر غاية 
التراجيديا بإثارة الخوف رامق" من أجل 
التوصّل إلى التطهير" لدى المْتفرج وذلك سن 
خلال مسار chu‏ يشل آساس التُظام 
المأساوي”» ویقوم على مُتابعة أفعال الشخصيّة* 
وعلى الأخصٌ JE‏ وعلى التعاطلف مع ما 
عله أو ما پفکر به. تنسند طبيعة هذا التعااف 
Empathia‏ بطبيعة a‏ آساسي في النظام 
المأماريّ هو SM‏ أو cHannatia MEN‏ وهي 


ندر ۱ 


أدخل شتا els‏ مُقايل الجوقة* في الفرن 
السادس قبل الميلاد. لكنّ الأمر المُوكّد هو أن 
التراجيديا تبلورت كنوع مرحي مع ظهور 
SLA‏ التراجيديّة في نهاية القرن السادس 
قبل الميلاد ضمن احفالات المديتة Gi‏ 
الوليدة حيث كانت pig‏ ثلاث تراجيديّات تلیها 
الدراما الساتیریة Drame satyrique‏ (انظر 
رباعية). وقد كتب الیونانی أسخيلوس Eschyle‏ 
(۵1-۵۲۵ق.م) تراجيديّات قلمها في هذه 
المُسابقات ورَقَع فيها عدد المُمثّلين إلى اثنين» 
ثم قام سن بعده سوفوکلیس Sophocle‏ (49457- 
71 .ع) بإدخال دور ثالث. وئعتبر أعمال هذا 
الأخير اليثال الأفضل على التراجيديا المکتملة 
کنوع سرحي . وقد استقى آرسطو من أعمال 
سوقوکلیس نم يوريبيدس Euripide‏ (1۸1- 
۲ الامثلة التي بى علیها كتابه D‏ 
al‏ 

والتراجيديا في شكلها الذي ثبت في القرن 
الخامس قبل الميلاد هي مسرحية تُصوّر واقمًا 
GEL‏ مُحاطًا بالشوم ينتهي QU‏ بخاتمة* 
مأماويّة. وقد أعطى أرسطو تَعريفًا للتراجيديا ما 
زال یمد كأمساس حٹی پرینا هذا فهو يقول: 
«التراجيديا هي مُحاكاة فعل ie‏ کامل له عظم 
ما في کلام متم تتورّع أجزاء القطعة عناصر 
التحسين فيهء مُساكاة Jai‏ الفاعلين ولا تُعتمد 
على القصص وتتضمن الرحمة والخوف Col‏ 
تطهيرًا لمثل هذه الانفعالات». ويُضيف أرسطو 
«التراجيديا هي مُحاكاة الأخبار في كلام موزون 
وتُحاول جاهدة أن تقع في دورة شمسيّة واحدة 
أو لا تتجاوز ذلك إلا قلیلا». (فنّ الم 
الفصل السادس). 

وَضَف أوسطو وستی المقاطع التي ANS‏ 
منها. التراجيديا في كتابه هن الشُعر". ga‏ 


ت ر ! 


ټ را 





وبالتالي فإ التراجيديا الرومانچة خوّرت المسار 
المأساوي الذي لم يعد Le‏ على التعاظف 
والخوف والشّفقة وإِنّما على تحقيق التطهير 
والتتفیس من خلال العف الذي يُشكل السّمة 
الأساميّة لها. في تَطوّر لاحق؛ صار العَْض في 
التراجيديا الرومانية هو الاساس» وذلك لدُخول 
الرقص والغناء بشكل كبيرء Lis‏ الجانب 
المشهدي من خلال مشاهد العتف . 

2 (۱۳-۲۳ق.م)‎ Horace هوراس‎ Éd 
التراجيديا الرومانيّة» كما يعبر الكاتب سينيكا‎ 
أدخل‎ SN LES (۱۵-4م) من انضل‎ Sénèque 
اعد اللفسی في معالجة الشخصيّات وجَفل‎ 
القّدّر أساس الخطیثة. وظرح في آعماله‎ 
تساولات فلسفية حول العالّم. لذلك كان آثره‎ 
Tragédie GUN التراجیدیا‎ DES كبيرًا على‎ 
في عصر النهضةء وعلى الدراما‎ humaniste 
الاخصی‎ des «Drame elizabéthain الإلز اة‎ 
ei أعمال الإنجليزي وليم‎ 
وعلى‎ (1111-1014 W. Shakespeare 
التراجيديا الكلاسيكيّة الفرنسيّة في القرن السابع‎ 
. عشر‎ 


التراجیدیا الكلاسيكيّة Li AN‏ 
Us‏ المُنطرون الفرنسيّون في القرن السابع 
عشر الاشس التي وضعها أرسطو وهرراس حول 
التراجیدیا من خلال المفسرین الایطالیین» وقد 
دی ذلك إلى إطلاق آحکام نابعة عن فهمهم 
Coll‏ لهذه الأسس ومن Lo pat‏ العصر. من 
هولاء المُنظرين شاپلان Chapclin‏ ودوينياك 

Daubignac‏ وبرالو Boileau‏ (انظر 25 الشَّعر). 

تشكل مسرحيّات الفرنسيّ بيير كورني 
Corneille‏ .۳ ۱۹۸-۱۷۰۱ مرحلة انتقالية 
بين التراجیدیا الإنسائية والتراجیدیا الكلاسيكية 


الخطيئة المأساوية التي يُرتكبها Ji‏ وئوصله 
للتّعاسة. وقد مَيّر الیونانیون في مفهوم الخطيئة 
بين بُعدين: Dianoia‏ وهي التفكير أو التق 
وكمطا وهي اتتراف الفعل في Le‏ ذاته. وذلك 
لتحديد إن كانت الخطيئة تم عَنْدَا ویمشد. أو 
dé‏ على JE‏ بنوع من DE‏ تتوقّف Leg‏ 
الخطيئة أيضًا على JE clé‏ ورَنْضِه أن 
یتراجم زغم التحذيرات» وهذا هو GLEN‏ 
Hybris‏ . والمَرْحلة الثانية في المّسار المأساوي 
هي الألم عمطنع۳. وهر العذاب الذي يماني ds‏ 
بل AE,‏ إلى المتفرج» ویتوضم في نهاية 
التراجیدیا عندما یی الانقلاب* «Peripéita‏ 
«Anagnorisis “cils‏ أي Just‏ الشخصيّة 
من الجَهُل إلى المعرفة وإلى الوعي بأساس 
الشرّء وهذا ما يودي عند pet‏ إلى التطهیر* 
Katharsis‏ . 

تُسمّى التراجيديا التي تُعتمد هذه البنية 
وتحتوي على Je‏ هذه العناصر التراجيديا 
الكلاسيكية القديمة» وأهمٌ ما fe‏ هو اللغة 
الرفيعة وعدم HAN‏ بين الانواع والخانمة 
المأساويّة الخاليصة. ومن أنضل الأمثلة على 
التراجيديا الكلاسيكيّة الخالصة مسرحیتا 
سوفوكليس «أوديب ملکا» التي يرز مفهرم 
الخطيئة المأساويّة كقَدّرء و«أنتينونا» التي يَظهر 
فيها الخیار الانسائي . 


التراجیدیا الرومازية : 

هي تقليد واستمرار وترجمة للربرتوار” 
الپونانن ولي وموضوعات التراجيديا المستقاة 
من الاساطیر. لكنّ هذه الاساطیر لم تعد جزءًا 
من المُمتّقدات الديية دی الرومانء ولذلك 
صار الاساس فيها وضع JE‏ الذي SAS‏ 
المؤوليّة للیه ولا ads‏ السيطرة على رغباته. 


ٿ ر ا 


التراجيديا في إتجلترا: 

یلق على التراجيديا التي LS‏ في العصر 
الإليزابثئي )١145-12868(‏ اشم التراما 
الاليزابيجّة» خاصّة وأنّ كلمة دراما بالمعنی 
الإنجليزي تعني المسرحية بشكل عامٌ. وفي 
الواقع یَصحَب الحديث عن التراجيديا الاليزابثية 
كنوع له تخصوصيّة مُحدّدة لأ فصل الأنواع لم 
يكن مُعتمّدًا في إنجلتراء ولان المسرحیین في 
تلك المرحلة لم يُحاولوا ترسيخ أسس مُحدّدة 
للتراجيدياء ولان المسرح الاليزابگي عائة 
والشكسبيري بشكل خاصن كان Lys‏ تسود فيه 
Due‏ الباروك”» وتحمل المسرحيّات فيه Re‏ 
یجمع بين المضيك" والمأساوي "» وبين 
الرفیع* والفروتسك" لدرجة Cie‏ ممها إدراج 
duel‏ هذه الفترة في تصتيف الانواع المسرحيّة. 
ولذلك تنجد في هذا المسرح البعد المأساوي 
دون أن Gé‏ عليه مُعايبر التراجیدیا الخالصة. 

تتبر التراجیدیا الرومانيّة» وعلی الاخص 
صرحيّات سیکا التُموذج الأساسي الذي استقی 
منه DÉS‏ العصر الإليزابئي مسرحيّاتهم في 
البدایف ويظهر ذلك من طابع الغنف الذي 
يُسيطر عليها. وقد تلاءم ذلك مع ذوق الجمهور 
الصاحب. خاصة وأ الدراما الإليزابثية لم تكن 
مسرح iii‏ وإِنّما حافظتٌ على طابّعها الشعبی. 

من جانب آتر Dh‏ التراجيديّات المكتوبة في 
هذه الفترة تحمل طابع المأساوية ضمن منظور 
ذلك العصر . إذ تعيب Lei‏ الالهت ولا 3 
Paul‏ فيها قوی Lil Le‏ بصطدم بنتائج 
وبالعالم الا رجن م من حوله. والدراما 5 
cé‏ دائمًا على أَفْق تاريشي نتيجة لعَدَم ارتباطها 
بقراعد مُحدّدة (الزمان والمکان)» a,‏ البتية 
السرديّة عليهاء وهذا ما تلحظه في مسرحيّات 
شكسبير التي يَغلب عليها الطابّع المأساوي سّواء 


ٿ ر! 


الفرنسيّة EN‏ الأكاديميّات كرست هذه الأحكام 
في تطور لاحق وحولتها إلى قواعد" Que‏ 
صارمة صارت أساس الكلاسيكة" الفرنسية» 
وظلت سائدة حتى زوال الشکم get LS‏ 
في د بداية لثرن الثامن عشر. 

جدير بالذکر أن عُروض التراجيديّات التي 
كانت عند اليوئان والرومان ذات et‏ جماهيري 
تحوّلت في القرن السابع عشر إلى عُروض للم 
للثخبة في بلاط الملك لويس الرابع عشر 
وتعکس ذوق هذه LAÏ‏ ومفاهيمها (انظر قاعدة 
حن اللياقة) . 

لم تكن التراجيديا الكلاسيكية الفرنسيّة تعبيرًا 
عن المأساويّة بمعناها الفلسفيء Us‏ نوعًا Lol‏ 
يقوم على المعايير التي لرحها أرسطوء RE,‏ 
قراعد للكتاية السرحية تفرض الد بقاعدة 
Css‏ الثلاث* وبقاعدة خسن اللّياقة* 
ومُشايهة الحقيقة*. is‏ مسرحيّات الفرنسي 
جان راسين Racine‏ .3 (1144-1798) الذي 
التزم بهذه القراعد الموذج الیثالی لهذا a‏ 
رغم أله نقل الصراع“ من صراع خارجي تُشكل 
الجرقة (المدينة) 3 JEU‏ آقطابه الأساسيّةء إلى 
صراع داخلي ۳ على توى العواطف 
والرغبات وله بعد آخلاتن des‏ من نطق 
اس ۰ 

آظهر الباحث الفرنسي جاك شیریر 
Scherer‏ .1 في كتابه «الدراماتورجية الكلاسيكبة 
في فرنساه (۱۹۷۳) بنية المسرحيّة الكلاسيكية 
(كوميديا أو تراجيديا) في ذلك العصرء وین 
كيف كانت الكتابة الكلاسيكيّة الفرنسية في بنيتها 
الداخليّة والخارجية مسکومة بقواعد تطال 
كل المُكوّنات المسرحيّة (انظر Le‏ 
والمسرح). 


ث را 


ٿ را 





التراجيديا اليَوْم: 

في القرن العشرین؛ ومع غياب الظرف 
التاریخی الذي je‏ وجود التراجيديا ES‏ 
صارت هناك 285 في تقديم واستعادة البعد 
المأساوي من خلال إعادة كتابة التراجيديا 
اليوتانية برژية مُعاصرة. یتجلی ذلك بوضوح في 
مسرحیّات فترة ما بين الحربین» وعلی Jar‏ 
آعمال sisi dit‏ جان جیرودو Giraudoux‏ .3 
(۱۹۱-۱۸۸۲) وجان آنوي Anouilh‏ .1 
(4۱۹۸۷-۱4۱۰ وجان بول سارتر JP. Sartre‏ 
(۱۹۸۰-۱۹۰0) والکاتب الامریکی آوجین 
آوئیل E. O'Neill‏ (۱۹۵۳-۱۸۸۸). کنلك تعتبر 
Le‏ «التراجيديا المعفائلة؛ (۱۹۳۲) التي کتبها 
الکاتب الروسي فشسیفولرد فيشنييقسکي 
Vischnievski‏ ۷۰ (۱۹۵۱-۱۹۰۰) وأخرجها نی 
عام ۳ الکسندر تايروف A. Taïrov‏ 
(۱۹۵۰-۱۸۸۵) من sal‏ الامثلة على معالجة 
التراجپدیا بمنظور معا . 

في يومنا هذا تلخظ العودة إلى التراجیدیا 
اليونائية على صعيد الإخراج” وليس على صعيد 
الكتابة. فقد اهتم كبار المُخرجين بتقديم 
النصوص الكلاسيكيّة برژیا مُعاصرة pal‏ 
الالماني بيتر شتاين Stein‏ .۴ (۱۹۳۷-) الذي 
pi‏ «الأررستية»» والفرنسيّ میشیل هرمون 
M Hermon‏ (15448-) الذي pli‏ مسرحيّة 
«فیدرا» لراسين بلياس الجيترء والمخرج الفرنسي 
أنطران فیتیز À Vitez‏ (۱۹۹۰-۱۹۳۰) الذي 
pi‏ مسرحيّة «إلكترا؛ لسوفوكليس في ثلاث 
قراءات مُختلفة» والمخرجة القرنسيّة آريان 
منوشكين A Mnoudikine‏ (۱۹۳۹-) التي 
mur‏ ثلاث تراجيديّات يونانية Uri‏ في 
«ثلاثية الاتریدیین!» والمخرج الاميركي بيتر 
سیللارز Sellers‏ .2 (1954-) الذي pi‏ من 


كانت مسرحيّات تاريخة (سلسلة المسرحیات 
عن ملوك إنجلترا ريتشارد وهنري إلخ)» أو 
تراجيديات (روميو وجولييت والملك لير وماكيث 
وكوريولانوس). 


التراجيديا قي آلمانیا وفي روسيا: 

DES Lai‏ الالمان فى القرن الثامن عشر 
المَنظور الفرنسن للتراجيديا واعتّمدوا النُموذج 
الشكسبيري الذي لا يَلترم بالقواعد. وقد 
عکست الكتابات النظرية في ذلك الوقت هذا 
الموقف الرافض (انظر الكلاسيكية). 

في Les,‏ دخلت التراجیدیا على المسرح 
منذ القرن الثامن عشر بتأثير من دراما التنوير 
الألمانيّة» وقد عَکسث إيديولوجيّة الحم 
المُطنّق. "ut,‏ سومارکوف Somarkov‏ 
(۱۷۷۷-۱۷۱۷) موسّس التراجيديا الروسيّة . 


التراجيديا في المَسْرّح العَرَِيَ : 

مع محاولة DÉS‏ المسرح في العالم العريي 
نقل بُنية وأنواع وأشكال المسرح الغريي جَرث 
محاولات متفرقة لكتابة التراجيديا دون الانطلاق 
من تموذج مُحدد ومن قواعد «lé‏ نذكر منها 
مسرحيّن «جاده (1534) واقدموس» (1444) 
للكاتب اللبناني سعيد عقل (۱۹۱۲-). وقد 
صتف بعض الاب أعمالهم على أنْها ماساة 
كما فعل المصري أحمد شوقي (۱۹۳۲-۱۸۸) 
في مسرحيتيي «أنطونيو وکلپوباترةه و«عتترة»» في 
حين حاول البعض كتابة مسرحيّات ذات طايّع 
مأساري it‏ من الأساطير المَحليّة أو من 
1 كما هو الحال في مسرحيّة اشهرزاد» 
للكاتب المصري توفيق الحكيم (۱۹۷۰-۱۸۹۸) 
ومسرحيّة «الزير سالم» للكاتب المصري ألفرد 
فرج .)-1٩۲۹(‏ 


نت را 


ت را 





شكسبير وکل المسرحيّات التي تنتمي إلى نوع 
التراجيكوميديا"» وأعمال کاب تیار العاصفة 
والانیقاع Sam und Drang‏ في آلمانیا Je‏ 
پرهان ولفغانغ غوته W.Gœthe‏ (۱۷4- 
۲ وفردريش شیللر -4Voa) F Shiller‏ 
۵ وفي أعمال الفرنستین فيكتور هوغو 
Hugo‏ ۷۰ (۱۸۸۰-۱۸۰۲) وآلفرید دو مومیه 
À. Musset‏ (۱۸۵۷-۱۸۱۰) وجان جیرودو 
J. Giraudoux‏ (۱۸۸۲- ۱۹6 


انظر: المأساري» الانواع المسرحية. 
» التراجيكوميديا Tragi-comedy‏ 
Tragi-comédie‏ 

رئستی ایشا في اللغة العربيّة المَلهاة 
المفجعة أو المّلهاة المأساوية. 

طلقت تسمية تراجيكوميديا على نرع 
مسرحيّ يجمع بين التراجیدیا" والکومیدیا" وله 
طابّع ue‏ يختلط فيه المأساوي” بالمأضجك". 

بناء على ذلك تَحدّدت علامح التراجيكوميديا 
على ضوء النوعين اللذين تنحدر متهماء 
فالشخصيّات فيها تمي إلى طبقات اجتماعية 
متنوعة شعبيّة وأرستقراطيّة» والحدث جدّي ولا 
ينتهي بالضرورة بكارئة أو مأساة أو يموت 
التطل”. كما أن اللحظات الممُضحكة Lei‏ نادرق 
ويبرز نها الميل إلى الغنف والعواطف القويّة. 
على صعيد الأسلوب يكون أسلوب كتابة 
التراجيكوميديا ذا صِبغة مُتنوّعة تجمم بين لغة 
رقيعة ولغة أقرب إلى البجوار اليوميّ. 

لم يعرف اليونان التراجيكوميديا لاله لم یرد 
ذكرها في كتاب 55 الشّعر لارسطر Aristote‏ 
(۲۲۲-۲۸ق.م) وأوّل من استخدم تعبير 
تراجيكوميديا هو الكاتب الرومانيّ بلاوتوس 
Plaute‏ (144-161ق.ح) الذي Es‏ مسرحيّته 


خلال مسرحية «الفرس» لأسخيلوس رُؤيته عن 
حرب الخلیج . 

كذلك اهتتت السینما بالتراجیدیا الاغريقية 
وأشهّر الأمثلة هي الافلام التي كدّمها الإيطاليّ 
بيبر باولو بازوليني eye PP. Pasolini‏ 


. ولأودیب» وغير ذلك‎ EL Le) 


الأثوام التراجيدية : 

آفرزث التراجيديا أنواتًا ثانويّة نذكر منها : 

ترّاجمنيا الانجقام Tragédie de la‏ 
#2 وهي تسمية تُطلّق على الاعمال 
المستوحاة من مسرحیّات مینیکا وتحتوي على 
فكرة انتقام JEU‏ کمخور آساسیی» fins‏ ما 
" "تجده في مسرحية «هاملت؟ لشکسییر ومسرحيّة» 
«السيد لكورني» رفي كثير من مسرحیّات العصر 
الذحیی الا سیانی . 

التراجیدیا 23 «Tragédie héroïque‏ 
وهي Les‏ لنوع يستقي مواضيعه من الملاحم 
رز JU‏ التي كرستها الفروسيّة. ظهر هذا 
النوع في إنجلتر! مع الكاتب جون درايدن 
J. Dryden‏ (۱۷۰۰-۰۱۱۳۱) وتَطوّر مع وليم 
كونغريف W. Congreve‏ (۱۷۲۹-۱۲۷۰). 

التراجيليا الخلبط (Tragédie mixte‏ وهي 
تسمية حدیلة استخمت لوصف التراجيديا التي 
تحتوي على جو وأسلوب ماساوي لکن, تدخل 
علیها العناصر الكوميديّة أو الخروتسکیة. ES‏ 
اللغة في التراجیدیا الخلیط ويتنوّع الوسط 
gel Yi‏ للشخصیّات ولا dé‏ فیها منص 
التصاقد اللرامی الذي يميِّز التراجیدیا 
الكلاسيكيةء لذلك فهي آقرب إلى الدراما*. من 
هذا المنظلق يُمكن أن تعتبر ضمن التراجیدیا 
الخلیط مسرحيات تتمي إلى فترات تاريخية 
مُتباعدة. OL;‏ ومكايًا مثل بعض أعمال وليم 


ت را 


ٿث را 





يُعرّف الفصل بين الاآنواع» نم تكن هناك تسمية 
خاصة US‏ منها. وقد تَكَبقت التراجيكوميديا مع 
أنواع مسرحيّة أخرى» فظهر ما ui‏ 
A‏ اجيكوعيديا Tragicomédie pastorale ok j|‏ 
التي تقترب في طابّعها من الرعویات*. 

في القرنین الثامن عشر والتاسم عشر فيما 
بعد» ومع رفض الاب المسرحيّين للفصل بين 
الأنراع ولسيطرة الطايّع الواحدء ومع الدعوة إلى 
كتابة مسرحيّات أكثر التصاقًا بالواقع تجمع بين 
الرفيع* والغروتسك" كانت الدراما* بحل 
أنواعها البديل النوعی للتراجیکومیدیا . 

تَطرّق الفيلسوف SUN‏ فردريك عيغل 
Hegel‏ ۳۰ (۱۸۳۱-۱۷۷۰) إلى هذا النوع 
الخليط» ورأى Of‏ التراجيديا والكوميديا تلتقیان 
فيه ونيد الواحدة الأخرى. فالفاتة المُضيكة 
pit‏ في التراجیکومیدیا بشكل ge‏ 
والماساوي és‏ من خلال المُصالحة التى 
من في النهاية . | 

في العصر الحديث يرى بعض DE‏ المسرح 
أمثال الرومانئ أوجين پونسکو E Jonesco‏ 
)448-141( والسويسري فريدريش دورتمات 
Dürrenmatt‏ ,۴ (۱۹۹۰-۱۹۲۱) والايرلندي 
صمویل بیکیت DT )۱۹۸۹-۱۹۰۷( 5. Beckett‏ 
الزمن الذي نعيش فيه Jens‏ كَل عناصر 
الماسات لكله لا یمکن أن یقرز المأساة أو 
التراجیدیا بمعناهما التقليدي. لذا فان مصطلح 
تراجیکومیدیا poil‏ یرتبط بفلسفة المأساوي 
والعضيك اکثر من ارتباطه بتوغ مسرحي . 
ویعض المسرحیات التي بطق علیها اليوم تسمية 
تراجیکومیدیا لا تفترض بالضرورة وجود عناصر 
إضحاك أو فاجمة. Jul‏ فان بعض 
المسرحيّات التي يُطلّق علیها تسمية کومیدیا 
ليست بالضرورة مُضدكة؛ كما هو الحال في 


«آمفیتریون» تراجيكوميديا لأنها تجمع بين 
شخصيات إنسائية وإلهية , 

في القرن السادس عشر في إيطالياء اعثبرت 
التراجيكوميديا نوعًا جديدًا pes‏ بالتوجه إلى 
الجمهور" المعاصر. وقد حمَلت التراجيكوميديا 
آنئدذ ملامح الباروك" مثل لامعقوليّة الحدث 
والتطرّف في القباع والعواطف والخاتمة* 
السعيدة. واأفضل یثال على ذلك مسرحيّة 
«أورلاندو فوریوزو» للکاتب الابطالی أريوستو 
Arioste‏ ( ۱۵۲۲-۱۷ والتراجیکومیدیات 
التي کُتبها الایطالی جيوفاني ot‏ 
Guarini‏ 6 (۱۱۱۲-۱۵۳۸). 

مع طغیان تأثیرات المّذهب الانساني في 
تقلید القدماء. تحولت التراجیکومیدیا الإيطاليّة 
إلى مسرحیات شبه TS‏ الحدث فیها بسیط 
ولها Gb‏ المأساويّة وخاضة فیما يُتعلّق بمصير 
JE‏ 

في فرنسا التي عرفت قواعد AUS‏ دقيقة 
تحدّد الأنواع* المسرحيّة بشكل صارم» ظهرث 
التراجيكوميديا كنوع مُحدّد في بداية القرن السابع 
عشر. وئعتبر مسرحيّة «السيد» للفرنسيّ بيير 
كورني Comeille‏ .۳ (۱:۸-۱۰۰۱) أفضل 
مثال عليها. انحسرثٌ التراجيكوميديا في فرنسا 
تدريجيًا عندما 3 Seb‏ التراجيديا الكلاسيكيّة . 

في إنجلترا وإسبانيا حيث لم تُسيطر القواعد* 
الكلاسيكيّة*: وكانت المسرحيّات تقوم أساسًا 
على HS‏ بين طابّع Gal‏ والمُضك؛ 
وبين شخصيّات سن فثات اجتماعية «ils‏ 
يُمكن أن نصّف أغلب المسرحيّات على أنَها 
تراجيكوميديا مع آن التسمية لم تكن مُستعمّلة: 
ففي إسبانيا عصر النهضة أطلقت تسمية «کرمیدیا» 
على مسرحيّات تحمل تفس الملامح HD‏ 
الكوميديا الاسبانیةک وفي إنجلترا حبث لم 
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ت ط هھ 





الانفعال الذي یحور من المشاعر الضارة: وذلك 
في كُتبه Ein‏ الشّحر» واعلم GES‏ و«السياسة». 
وقد خدده كغاية للتراجیدیا* من حيث تأثيرها 
الطبّئ والتربوي على الفرد المُواطن. فقد رَبَط 
أرسطو بين التطهير والانفعال التاتج عن ae‏ 
المصير التأساريّ JEU‏ واعتبر أن التطهير 
الذي يلجم عن مشاعدة العف JR‏ عمليّة تنقية 
وتفريغ لشحنة الشف الموجودة عند المتفرج* 
ما يُحرّره من أهوائه. 

ومع أن الفلاسفة اليونان الذين سَبِقوا 
أرسطرء ومنهم أقلاطون Platon‏ (4۲۷- 
54”*ق.م)ء قد تَطرّقوا في أبحائهم لهذا النوع 
من التأثیی الا أنْهم لم يُعطوه هذه الوظيفة 
الفعّالة والإيجابيّة . فقد انتقده أفلاطون ضمن 
رقضه للمحاكاة”» واعتّبر آن التأثير الذي sr‏ 
إليه مر والفنون هو تأثير SE SN «de‏ 

عن التمثل* ويوذي إلى إضعاف المُتلقّي وليس 
العكس. 

ذكر آرسطو التطهير في كتابه قفن الشعر» 
بشكل سریع وعابر مرتین (الفصل © والفصل 
۱ الما في کتاب «علم البلاغة»» فقد ربط 
أرسطو ما بين مشاعر الخوف والشَّفّقة* اللذین 
AE‏ بهما pre‏ الذي يسل تفسه في الب 
المأساوي» وبين ن التطهیر. کذلك ربط آرسطو في 
كتاب (السياسة» ما بين التطهير والموسیقی 
حسّب أنواعهاء وذلك من منظور علبي بَخت. 
فقد اعتبر الموسيقى «الكاتارسية» (التطهیریة) 
صالحة لعلاج بعض الحالات الموضية التي 
یکون المریض فیها مُسکوئا بالارواح. ذلك ان 
الموسيقى العنيفة تسیطر على على المستمع وتتملكه 
y‏ تحقق النشوّة الانفعالية واللّذةء فتکون alu‏ 
الیلاج الذي يداوي المستمع ویطهره ads‏ 
ds‏ الفكرة خاتها عند الغارابي. 


كوميديا «التورس» واكوميديا بُستان GS‏ 
للروسي أنطون تشيخوف A. Tchekhov‏ 
(NAS ÉTAT)‏ وكوميديا اأردیب أو إنت اللي 


قتلت الوحش» (۱۹۷۰) للمصري علي سالم 
(art)‏ 
انظر: الانواع المسرحيّة» التراجيدياء 
الکومیدیا . 
u‏ التظهير Catharsis‏ 
Catharsis‏ 


مُصطلح يُستعمّل في أغلب لغات العالم 
بلفظه اليونائي (كاتارسيس)ء وقد ets‏ أحيانًا 
إلى کلمات تحمل معنى التطهير والتّنقية 
si Epuration, Purgation‏ التنظيف (وهي 
الكلمة التي وردث في ترجمة أبي بشر بن متّى 
لكتاب أرسطو اف الشّعر»). 

والكلمة Katharis SU,‏ بالاساس من 
مُفردات Ci‏ وتعني LU‏ والتطهير والتفريغ 
على المُستوى (AR‏ رالعاطفی. وقد LÉ‏ 
المعنى GI‏ القديم لهذه الكلمة بكلمة 
فارماكوس Pharmakos‏ التي كانت ge‏ في 
البداية العَقّار ps‏ في تفس الوقت» أي 
معالجة الذاء بالذای وإثارة Di‏ جسدية أو 
انفعالية بواسطة یلاج له فس طبيعة PSN‏ من 
حيث الخطورة. مع الزمن تحوّلت الکلمة إلى 
مفهوم قلسفی He,‏ له عَلاقة بالتأثير* 
الانتعالي الذي يتثيره العَمَل الادبی أو ال أو 
الاحتغال* عند المُمارس والمُتلقّي كل من 
جهته. فيما بعد دخل مفهرم التطهير جال cle‏ 
اللفس والتحليل gl‏ مع oi ele‏ 
اللمساري سيغموند فرويد Freud‏ .5. 

یعتبر آرسطو «QG. GYYY-VAE) Aristote‏ 
وهو ابن طبيب» آوّل من طرح التطهير بمعنى 


sb 


بشكل من الأشكال وسيلة تطهيريّة DM‏ لتفريغ 
شحنة الغتف لدى المُتفرجين miss‏ على 
الفضيلة . 

وواقع الأمر ol‏ المسرح الغريي في تطوّره لم 
يلتزم دائمًا بالقواعد الارسططاليّة الصارمة على 
مستوی الكتابة أو على مُستوى فصل الأنراع؛ 
لكنّه ۳ یرفْض العسار الدراميٌ à‏ الارسططالی 
الذي St Gi‏ عبر La‏ ۳۷ الشخصية* 
على المْتفرج» وهذا التأثير هو تأثیر التنفيس 
والتطهير الذي نستشقه في مسرح الباروك” وعلى 
الأخصٌ مسرحيّات الانجليزي وليم شكسبير 
W. Shakespeare‏ (1115-15514) وفي المسرح 
gts‏ وعلى الاخص الرومانسية” الالمانية. 

فى القرن العشرين كانت هناك إعادة À‏ 

بسفهوم التطهير من خلال إعادة النظر JR‏ وظيفة 
المسرح في المجتمع . . وفي هذا القرن ایشا تم 
ربط التطهیر بعلم جمال التلقي ربهر 
الاستقبال*.: وبرزث آفکار جدیدة حول هذا 
المفهرم. ققد CS‏ بعض الابحاث أن التطهیر 
قل ارتبط دائما وعلى الرغم من | ie‏ النظرة 
ail‏ عبر الحصور» بعملية العحاکاة والتمثل 
والخرف ist,‏ ومن الواضح أن هله Li‏ 
المُتتابعة لم تكن موجردة بشكلها الخالص الا 
في التراجيديا الخالصة في الظروف التى ولدت 
فيها والتي تمس جُمهورها الخاصل. وقد بات 
من المعروف اليوم أن هتاك آنواعا* مسرحية لا 
تبنی تفس العسار ولا تفس البنية» وبالتالي لا 
پتولد عنها نفس التأثیر. من جانب ET‏ صار 
معروقًا أن الخوف WU‏ لا يُوديان بالضرورة 
إلى التطهيرء بل إلى نوع من التتفيس الاي كما 
هو الحال في المیلودراما والكوميديا”* وهذا ما 
طرحه الاحث الفرنسي شارل مورون 
Ch. Mauron‏ في دراساته حول المضحك” 
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والتطهير بالنسبة لارسطر لیس مُجرّد علاج؛ 
فهو أيضًا من الوسائل التي GES‏ المتعة* دی 
المتلقي . فإلى جانب المتعة AI‏ التي ترتبط 
بالبناء الخيالي الذي تسمح به التراجیدیا من 
جلال تحقيق المُحاكاة والإيهام* المسرحي. 
هناك ند التي ترد عن عملية التطهير: وهلا 
ما تَطرّق إليه ابن سينا (۱۰۳۷-۹۸۰) في شرحه 
وتلخيصه لكتابات آرسطو حين تال «الكلام 
Ji‏ (أي الشّعر)» هو الكلام الذي تُدعِنَ له 
لس فتتبيط عن أمور وتنقبض عن آمور من 
غير 455 وفكر واختيارء وبالججملة تفعل له 
EN‏ انفعالا إنسائيًا غير فکري». 

مع التوجّه لمحاكاة القدماء دی 
الكلاسيكتّين» والعودة إلى المفاهيم الأرسططالية 
اعتيارًا من القرن السادس عشرء أعطي التطهير 
معت أخلاقيًا ديا واستخیم بمنصی تعليمي. 
كما ربط بمفهوم الخطيئة في الدّين المسيحيّ. 
ما البعد الآخر الذي كان موجودًا عند أرسطر 
hé‏ بالمتعة التي Yi‏ التطهيرء فقد CE‏ 
ضمن النظرة الكلاسيكية* لضّرورة الاعتدال في 
JS‏ شيء. وقد اعثبر التطهير في التراجيديا 
الكلاسيكيّة الفرئسيّة وسيلة Lan‏ الأهواء 
وتسار العواطف. 

في القرن الشامن عشرء بين الفرنسي دونیز 
دیدرو D. Diderot‏ (۱۷۸۹-۱۷۱۳) في کتابه 
Sur‏ حول UN‏ غموض فكرة التطهیر» إلا 
أنه أكد على التفسير الاخلاقی لها . والوافع أن 
مسرح القرن الثامن عشر LE‏ المنحی ال 
الذي ظرحه أرسطر في التطهير» لکته حافظ على 
البّمد الأخلاقي وعلی ترظیف التطهير بعنحی 
تربري أي لتعليم القُضيلة. كذلك فان عزض 
العتف والجريمة على المسرح في القرن التاسع 
عشر في مسرح البولقار" والمیلوتراها" كان 
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التطهير على المُستوى الجسديٌ وعلى المستوى 
الروحيّ» وذلك ضمن نوجه العودة بالمسرح إلى 
طايّعه الاحتقالي. وقد سعى آرتو في تنظيره 
للمسرح إلى تحقيق التطهير بمنظور مختلف عن 
المنظور الأرسططالن. فبيتما كان أرسطو يرى 
dl‏ التطهير یخلص pi‏ من أهواء مُعيّنة 
ويُحقّقَ عودنه إلى المجتمع؛ طرح آرتو التطهير 
بمتظور علاجی . فقد استند على حالة الطاعون 
الذي اجتاح مدينة مرسیلیا عام ۱۷۲۰ وأی إلى 
نسف LE‏ المُجِتّمع والتظام والجدهء واعتبر GT‏ 
ذلك كان Lg‏ من التطهير SN‏ ألنى الماضي 
کل Gi]‏ شيا جدیذا. من هذا المنطلّق فان 
وصول المُمثل إلى حالة النشوة أو ae‏ 
Transe‏ پوصله إلى التحرر. Vi‏ غروتوفسكي فقد 
تناول التطهير على مُستوى عمل المُمثّْل” واعتبر 
أن التحرر ذا الطابّع D‏ الذي Je‏ إليه 
المُمثْل بأدائه يتعكس لاحقًا خلال SA‏ على 
المتفرج . 

والحقيقة أن الطتوس والاحتفالات التي 
غرفتها آغلب الشموب القديمة في مصر الفرعونة 
وفي الحضارة اليرنانية كانت تیف إلى التطهیر 
على مُستویین؛ مستوی الجَماعة ومُستوی الفرد. 
فعلی مُستوى الفرد. وعلی الأخصّ الفرد 
المشارك في الطفّس أو الاحتفال كما في الزارء 
ei‏ المُمارس إلى حالة انعتاق SE‏ إلى طرد 
الأرواح الشريرة من جسده فتوصله إلى الشفاء. 
وفي بعض اللقوس الجماعيّة التي تقوم على 
التضحية یکون هناك نوع من التطهير يحور 
الجماعة من إثم ما أو Ci‏ أو مَرَض. 

ول من أعاد النْظر بمفهوم التطهير من خلال 
رَبطه باصوله SE‏ وطرح العَلافة بين التطهير 
“oil‏ هو الفیلسوف الألماني فردريك نيتشه 
عطعصاعنلة .1 (18141-::19) اللي اعتبر أن 


ت طاه 


والتي ES‏ منهج التحليل النفسي. كذلك صار 
من الصعب الحديث عن التطهير بتفس المنظور 
القديم في في الأشكال” المسرحية الحديثة التي لم 
تعد ÈS‏ أساص البنية الدراميّة الأرسططاليّة 
(انظر جرامي/ ملحمي). 

في مُعالجته للمسرح الأرسططالي"» انتقد 
المسرحي الألمانيئ برتولت بريشت Brecht‏ .8 
(1907-1894) کل LUI‏ التي يُقوم عليها هذا 
المسرح الذي pal be‏ من خلال us‏ 
للتمثل JE‏ ويالتالي فقد ناقش بريشت مفهوم 
التطهير من منظور إيديولوجي مُعتيرًا أن المسرح 
الارسططالی لا يودي بالضرورة إلى الغاية 
المُرجوّة منه» فاستبّل التطهیر كغاية للمسرح 
پالتفکیر والمحاکمة التي تجمل من المتفرج متلقيًا 
فتالا. لذلك فقد اعبر بريشت أل توعبة à‏ المتفرج 
في المسرح التلحمت”* تتأتّى اساسا من Que‏ 
کر الإيهام داخل العمل المسرحی وجعل 
العطریح غرياء وبالتالي لا Le‏ مسار العمل 
إلى تحقيق التطهیر (انظر التغريب» الانکار» 
التاٹی. ‏ 

في نظریته حول مسرح العضطیّد" ودعوته 
إلى sat‏ التحريضئ للمسرح» ذهب الیرازیلی 
أوغستو بوال del )-۱۹۳۱( À Boal‏ من 
بریشت. فقد اعتبر في كتابه «#مسرح المُضطهّدة 
I‏ النظام الماساوي" Je‏ مراحله هو نظام 
قري اکراهی» وأ التطهیر یم في المسرح 
على المُستوى gl‏ ولس الفردي؛ وهو 
بذلك gai ile‏ تفرزض على مجموع 
المُتفرجين . 

من جهة أخرى» عرف القرن العشرين مع 
الفرنسي أتطونان أرتو -١4975( À Artaud‏ 
٨۸‏ ويعد ذلك البولون جيرزي غروئوفسكي 
)-۱٩۳۳( 1. Grotowski‏ وغيرهما عودة إلى 285 
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التطهير في التراجيديا على تفس المنحى 
الإيديولوجي» JE‏ فيها هو الضحيّة» والیقاب 
الذي يحل به هو لاص Le‏ هو guet‏ 
وطاری على الجماعة. وبذلك فانْ التطهير الذي 
یش به المُتفرّج يدعم انتماءه کمُراطن فرد إلى 
الجماعة العترابطة. 

de JE‏ الجَمال* es‏ القّس الحديث 
التطهير وتتاوله من موضم التأثیر على المُتلقّي. 
فقد تم ربطه cat‏ واعثبر أنّ انفعال المُتمرّج 
Lie‏ يُشاهد انفعالات ENT‏ على الخشبة هو 
متعة نفسيّة hf‏ عن التمثّل SN‏ وتتاتى 
اصلا من اكتشاف of‏ المسرح هو GAS‏ واصطناع 
وليس حقيقة. جدیر EU‏ أن فرويد هو Ji‏ من 
استخدم عام ۵ مصطلح التطهير بمعنی 
التفريغ العقلي وذلك عندما وَضَف طريقة علاجه 
لمرضاه المُصابين بالهستیریا . 

اعتّمدتٌ السیکودراما" التطهیر كفَايَيّةَ وذلك 
في توجهها لاستخدام المسرح كوسيلة علاج 
تقوم على [خراج ما هو مکیوت في داخل 
LU‏ 4« واستحضاره على مُستوى الرعي» 
ومذا هو التطهیر فیها 

في يومتا هذاء يمكن (عادة النظر بقّدرة 
المسرح على التطهيرء ومُحاولة البحث عن هذا 
التأثير في أشكال Li‏ جديدة کالسینما 
والتلفزيون. ذلك أن هذه الفنون لها قدرة على 
المُحاكاة والإيهام أكثر من المسرح؛ وتبدو 
قرب من المسرح إلى واه pi‏ المفرج؛ ولا زالت 
تستید على شخصية JR‏ التي تستدعي التمثل . 
وبالتالي بُمکن أن تکون وظيفة التطهیر فیها آکثر 
وضوخا وفعالية منها في المسرح. 

انظر : cat‏ المُحاكاة» الایهام؛ «all‏ 
الخوف والمَقة» التفریب. 
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الس الديويزي هو التلفس البثالي لتحقيق 
التطهیر؛ وبالتالي db‏ المسرح الذي بي على 
هذا AE‏ أخذ تفس الطابّع وحقّق تفس التأثیر 
(انظر آبولرني/ ديونيزی». وقد اعتبّر نيتشه OÙ‏ 
التراجيديا اليوئائيّة كما AN‏ الديوئيزي GE‏ 
إلى توع من التطهير الجماعی» وبالتالي فان 
تأثيرها يُمكن أن بقارن بتاثير قوس أخرى 
واحتفالات Ke‏ أو LÉ‏ تعتر هذه الفكرة 
أساسًا لنظرة جديدة إلى بعض الاشکال 
الاحتفالية . فقد اعتبر الروسي ميخائيل باختين 
M. Bakhtine‏ أنْ تلکرنثال" كما كان يُمارس في 
القرون الوسطى وظيفة تطهيريّة جماعيّة لأنه بحرر 
الجَماعة من المُشاوف التي تنهذدها. وذلك من 
خلال كر الرتابة الزمنيّة لفترة مُحدّدة هي فترة 
الاحتفال. ومن خلال الشمة الأساسيّة 
«JU‏ أي التنكر الذي هو تغییر لوضع 
الذات . 

ربط EN‏ الفرنسيّ جان بیبر فرنان 
LS J.P. Vernant‏ التراجیدبا LU LUN‏ 
السياسيّة والاجتماعية والفكرية للحضارة اليونانية 
في قترة تبلوّر هذا النوع في القرن الخامس قبل 
الميلاد. OV,‏ هذه الفترة تَميّرت بالانتقال 
والتحرّل من الثقافة القديمة الأسطوريّة LE,‏ 
إلى 5 EN‏ الولیدة» ققد عكست التراجيديا 
التساژلات التي طرحها المواطن حول نظام 
جدید لا پعرنه .UL‏ وقد فر فرنان ذخول 
التطهیر على التراجیدیا بعمارسات اجتماعية 
كانت یم في الیونان قبل ظهور التراجیدیا وتقوم 
على LE‏ مبدأ علاج الداء بالداء Pharmakos‏ 
والغلاص منه Ostrasiime IL‏ ولکن على 
المُستوى الجماعن. بمعنی أن ما یم قي الجسم 
الاجتماعي شبيه بما یم بالجسم GA‏ حيث 
يجب تحدید مَوضم الداء لظرده منه. وقد حافظ 
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التغبيريّة Hs‏ جمالي : 

انطلقت التعبيريّة أساسًا من ميدأ تشوبه 
الواقعم» لذا اترنث في الفنٌ التشکیلی والمسرح 
والادب بالقّبحَ وبالکاریکاتور الذي اعثر وسيلة 
لتحفیق الصّدق الفني. ولا يقصّد بالکاریکاتور 
هنا الفکاهة Lil,‏ تشويه الراقع والمبالغة في 
تصوير التّعايب واعطاء رؤية نخاصّة والابتعاد 
عن الجمال بمفهومه التقليدي» إذ Of‏ مدأ 
الجمال بالنبة للتعبیریین هو صدق التعبير مهما 
كان قَبِيسًا. ويالتالي فقد رَفضوا تصویر الاشیاء 
كما يجب أن تکون - ومن هنا ابتعادهم عن 
المثاليّة الرومانسيّة - ودَمَرا لتصويرها كما هي. 
تعاطف التعبيريون مم ما اصطلح على تسميته 
بالإؤنسان العادئ «Petit homme‏ وصوّروه في 
المسرح وعلی الاخصٌ في آعمال الالمانی 
أرنست توللر E. Toller‏ (۱۹۳۹-۱۸۹۳). وعلی 
الرغم من Je di‏ هله النظرة Ji‏ على وعي 
اجتماعي يُقترب من الثوریّت الا أن التعبيريّة لم 
تاخذ طابَعًا سياسيًا على الاطلاق . 


TAUPE TEL 
ارتطت التعبيريّة في المسرح باشم الكاتب‎ 
A. Strindberg السويدي أوغست سترندبرخ‎ 
الذي انتقل من مرحلة الطبيعية‎ (441 SATA) 
في مسرحیاته "الاب (۱۸۸۷) وامس جولیا»‎ 
إلى التعبيرية في مسرحيّة «حلم»‎ CYAAN) 
رقي ثلائية «الطريق إلى دمشت»‎ 0)١90*( 
قبل أن یرتبط بالرمزید؟ في‎ ۰)۱۹۰۱-۱۸۹۸( 
مسرحيّته اصوناتا الشبح» (۱۹۰۷). التقى التیار‎ 
الذي بدأه سترندبرغ بتيّار مسرحي كان موجودًا‎ 
في ألمانيا قبل ازدهار التعبيريّة يُعتمد السخرية‎ 
البورجوازیت ویْعَدٌ الكاتب الالمانی‎ et من‎ 
(AET-IAVA) © Sternbeim كارل شترنهايم‎ 


شاع ب 
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تسمية أطلقت منذ ۱۹۱۶ على الأعمال التي 
تصوّر العالم من خلال DU LS‏ 
وانفعالاته. ثم CUS‏ الفنون والمسرح Ps‏ 
وصارت dé‏ على مذهب Que‏ وأدينٌ يُبرز 
كثافة التعبير. آوّل من استعمّل هذه التسمية هو 
المصوّر Gil‏ هيرفي Hervé‏ عام ۰۱۹۰۱ 
ويُعتبر الرسّام الألمانيئ إدوارد مونش E. Munch‏ 
أفضل So‏ التعبيريّة في مجال الرّسم وعلى 
الاخض في لرحته «الصرخةة (۱۸۹۳). 

والتعبيريّة کمفهوم ترفض مبدأ "ALU‏ 
وتصویر الراقع és‏ مُحلها هبدأ التعبير عن 
المشاعر الذاتية في تناقضاتها وصراعاتها مع 
اعتبار الرّؤى الذاتيّة والحالات النفسيّة مَوضوعًا 
للإبداع الفنّي hu,‏ لثم الججماليّة 
والاجتماعيّة» لذلك تميّر هذا المذهب DL‏ 
المُفرطة . 

ارتّبطتٍ التعييريّة اساسا برف الحرب 
العالميّة الأولى والثورة الاجتماعيّة التى Get‏ 
في ألمانيا خاصّةء وقد ازدهرت في ألمانيا ما 
بين ۱۹۱۰ و۱۹۲۵ ثم أنحسرت فيما بعد AS‏ 
تأثيراتها بشكل متفرق في GE EE‏ والادیی . 

يُمكن أن تعتبر OÙ‏ الرومانسيّة الألماتيّة نشل 
الأصول الحقيقيّة للتعبيريّة من خلال النظرة 
الجديدة التي طرحثها حول العالّم Bas‏ 
والإنسان في القرن التاسع عشر» على الْرّغْم من 
أن التعبيرية زقضت النظرة اليثالية التي رحنها 
تلك الرومانسية". في الوقت نفسه بر التعبيرية 
بمثابة 355 Jai‏ على الواقعیه" والطبيعية” اللتين 
سادتا في الصف الثاني من القرن التاسع عشر 
وعلى الانطباعية التي AS‏ استمرارًا للطبيعيّة في 
ألمائيا . 


ت ع ب 


من أهمّ مسرحيّاته امن الفخر أل 
تسف us ls )۱۹۱۷( QU‏ إلى فينيسيا 
(NAT)‏ من DÉS‏ المرحلة أيضًا آرنست ۳ 
E. Toller‏ (۱۹۳۹-۱۸۹۳) الذي کتب مسرحتي 
«تخیرالمعالم» )1414( وامهدمو الالات» 
(۱۹۳۳). 

۳ مرحلة الانحسار: اعتبارًا من عام ۱۹۳۳ 
بدات الحركة aus‏ بعد قشل الثورة الاجتماعيّة 
وانهيار الآمال ببزرغ عالّم جدید . لكنّ انار 
التعبيرية لا يتفي تأثيرها القوي ودورها الکبیر في 
تلورة المّسرح الغربی المُعاصر في آشکاله 
وأسالیه التجريبيّة المّعروفة. 

من أهمّ المخرجین الذين كَدْموا اعمالا 
مسرحيّة تعبيريّة النمساوي ماكس راينهارت 
M. Reinhardt‏ (۱۹:۳-۱۸۷۳) والالماني 
لیوبولد جستر )1542-١141/4( L Jessner‏ مدير 


المسرح الحکومي الالمانن في تلك الفترة. 


ام ۳ 


ملاح É‏ في المَسْرّح : 
على صَعيد الكتابة: 


١-استخدام‏ أنماط بَشريّة عامّة مثْل RM‏ 
والطیب والاب كما في مسرحيّة دالاب؟ 
لسترند برغ » وشخصيّة الإنسان العاديّ الذي 
يل شريحة كبيرة من المجتمع . 

۲ -توحد الكاتب مع الشخصيّة" المحورية في 
العمل بحيث تکون الشخصيّات الأخرى هي 
أقطاب الصّراع النفيّ “JE, AU‏ 
التعبيريّ يتمزّق بين التناقضات ويعيش في 
عل متنا يض 
- رفض فاعدتي خسن اللیافه؟ ومُشابهة 
ال من مُتطلق أنّ القراعد* ES‏ 
الإبداع . 

٤‏ -الاستغتاء عن الحبکة" التقليدية وتفتيت 


ت ع ب 


من مُمثّلي هذا التیّار إذ استخدم الكاريكاتور في 
کرمیدیّاته للسخرية من الطبقة الؤسطى. 
أطلّق شترنهايم على مجموعة هذه الكوسيديات 
اشم الحياة البُطوليّة للبورجوازية. 
من هذه العلافة ظهرت الدراما التعبيريّة التي 
تُنادي بأولويّة الروح على SUN‏ كردّة قعل على 
D‏ التي سادت في أوروبًا في آواحر القرن 
التاسع عشر وأدّت إلى سيطرة المادّة والآلة على 
الزیح والإنسان» وتجَلَت على صعيد الشكل 


. في الطبيعية‎ Gal 
LU مراحل ضمن‎ ile يُمكن تمیبز‎ 
التعبيرية في المسرح:‎ 


/١‏ مرحلة ما قل الحرب العالميّة الأولى: 
میت هذه المرحلة بالذاتية المُفرطة. ومن أشهر 
LUS‏ الرسّام النمساوي أوسكار كركوشكا 
Kokoschka‏ .0 (۱۸۸۰-؟) الذي کب Le pue‏ 
«الأمل يُقتل الثاء» (۱۹۰۷) والالمانت فرانك 
F. Wedekind 1515‏ (4كم1ا-م191) الذي 
استخدّم في الدراما التعبيريّة عناصر من 
الکاباریه" والسيرك“» pes‏ العالم السفلی 
الذي تعيش فيه UN‏ وهذا ما يبدو في 
مسرحيّته #صّحوة الربيع؛ (۰)۱۸۹۱ والالعانيی 
غيرهارد هاوبتمان -VAW) ©. Hauptman‏ 
48( الذي تصوّر في اثلائية الأتريديين» 
O41)‏ تُشوب حرب عالمية مدمرة تقضي على 
کل شيء لکنها تفتح المَجال لظهور عالّم فاضل 
يحكمه Lil‏ . 

؟/ مرحلة ما بعد الحرب العالميّة الأولى: 
في هذه المرحلة اهتم المسرح التعبيري بالقضايا 
الاجتماعيّة 5555 على الصّراع بين الفرد 
والمجتمع. من کاب هذه المرحلة الالماني 
جرج كايزر G. Kaiser‏ (۱۹2۵-۱۸۷۸) الذي 
بعد تَعبيريًا حمًا من خلال آسلبته الكاملة للغة 


st 


أكثر ثوريّة من خلال المسرح السياسيّ* 
والمسرح الملحمي . 

في روسیا يلظ تشابه كير بين التعبيرية وبين 
نظريّة المخرح . فاختانفوف E. Vakhtangov‏ 
(۱۹۲۲-۱۸۸۳) المعروفة باشم الواقعيّة EAN‏ 
Réalisme fantastique‏ أو الغروتسك" لأنها 
ترمي إلى تشويه الواقع كوسيلة من وسائل 
الاپداع . 

اشرت التعبيرية بشکل كير في بقية آنحاء 
آوروبا وفي آمریکا وکان لها تأثیرها على تَطْوّر 


Anagnorisis DA و‎ 
Reconnaissance 


مفهوم دراميّ Los,‏ ارتباظا وثيقًا 
بالانقلاب". وقد اعتبره أرسطو Aristote‏ 
(۳۲۲-۳۸۸ق.م) مرحلة QE‏ الانقلاب ووي 
تأثيرها إلى حل العقدة*. 

والتَعرّف هو الانتقال من البجهل إلى 
المّعرفة» أو اكتشاف وقائع مجهرلة أو DS‏ 
وفي بعض الأحيان تعتي الكلمة فقط التعرف 
على EH‏ الحقيقية اللشخصياتء وهذه هي 
الحالة التي تطرق إليها أرسطو في كتاب فن 
الشّعر» (الفصل )١١‏ حيث ch‏ وسائل هذا 
التعرف (علامات فارقة في MAN‏ أو شيء 
is‏ ه الشخصية الخ). 

اعتبر أرسطو التعرّرف في مسرحيّة «أوديب 
ملکا» لسرفوکلیس (-Gt'a-E40) Sophoce‏ 
حالة نموذجيّة. SV‏ التعرّف على 4 أوديب 
الحقيقيّة هو الذي تَلب أحداث المسرحيّة رأسًا 
على عَقِبِء وبالتالي كان له أكبر التأثير على 
مَصير البّطل” وأدّى مُباشّرة إلى الخاتمة" 
العأساويّة. 


ت ع ب 


السَدّث إلى مشاهد مُغصلة مُتتالية jé‏ عن 
مراحل تَطوّر الشخصية الرئيسية: ومنه هي 
بوادر استخدام اللوحة” في المسرح 
الملحمي” (انظر التقطيع). 

ه -التداخل بين الواقعيّة والرّمز والخلم Le‏ 
یلق مُستويين في الرح هما المُستوى 
الواقعي والمستوى GPA‏ 
على صَعيد العَرْض : 
تجلّت التغيّرات التي أدخلتها التعبيريّة على 

الفنون عامة بتصوّرات جديدة للعرض rl‏ 

قلت الديكور" والإضاءة" واداء؟ الممثل 
والمكان" المسرحی . فقد ابتدع التعبيريُون لعبة 
الظلال من خلال الإضاءة المُلرّنة التي تُعطي 
الديكور شکلا جديدًا إضافة إلى استخدام 
الموسيقى والمؤثّرات السمعيّة* Gui‏ كما 
ظهر ما eu‏ بالأداء التعبيريّ الذي یتطلب 
ترجمة العواطف والأحاسيس والا نطباعات بأداء 

خارجي مُوسلب يُناقض الاداء الواقعيّء وبإلقاء* 

متفاوت في إبقاعه يقطع تسلشل الخطاب*. 
على صعيد المكان والسينوغرافيا*؛ رَّض 

التعبيريون GA‏ التقليدية مع العتفرح" فوخدوا 

بين الخشبة” والصالة"» وحوّلوا Le‏ المسرح 
إلى ce‏ وأكثروا من استعمال البراتیکابلات 
والينضات المتحرّكة. كما حاولرا Esp‏ من 
إطار المكان المسرحي التقليديّ إلى أمكنة 


saut‏ يل السيرك كما قعل المُخرج ماکس 


رايتهارت في أحد عُروضه. 


تأثيرات التعبيريّة : 

في ألمانيا A‏ © التعبيرية على مسرح برتولت 
بريشت B Brecht‏ (1925-1454) واروین 
بيسكاتور #ماهمعا5 E.‏ (۱۹1۲-۱۸۹۳) اللذين 


انطلقا من التعبيريّة Lits‏ اتجاهاتها في من 


تشاع ل 


ت ع ر 





ana‏ هو موضوع يُعاد تصويره بشکل یسمح 
بالتعرّف علیه. ولكن في الوقت تفه يجعله 
AL‏ 


انظر : الانقلاب» التغريب. التأثير. 


Didactic Theater  )-حّرشَملا(‎ tél ء‎ 
Théâtre didacti 


كلمة Didactique‏ مأخوذة من اليونانية 

5 التي تدل على US‏ ما له صفة 
ومُصطلح المسرح التعلیمن واسع لا 

يُرتبط بنوع مسرحی مُحدّد فهو JS RE‏ مسرحية 
لها بعد توجيهي أو تربوي. 

والبعد التعليمي في المسرح كان موجودًا منذ 
ail‏ لکثه كان de‏ باختلاف ركائز الفکر 
فى UE‏ زمن cul)‏ الاخلاق» الفلسفت 
(ist ati‏ 

في التَضارات القديمة كان الادب» ومن 
ضمنه المسرحء أشكال تعير تتداخل بشكل كبير 
مع المُعقّدات الديثة. ولذلك استُخدمتٌ أشكال 
التعبیر هذه كوسيلة تُربويّة بالمعنى الواسع 
للكلمة. فقد دُوّنت الأساطير els‏ على 
شكل نُصوص لها طابّع تعليمي يَطرّح عبرة 
أخلافيّة» وهذا ما نجده على سبيل المثال في 
Lab‏ اجلجامش» التى deb‏ حُدود القدرة 
الإنسانبةء وفي ملحمة «النياتاكاسترا» الهندية 
حيث يُقوم الباهاراتا بجمع تُخبة من ile‏ تب 
les‏ في بثك عن المسرح» ويعتبر فيه D‏ 
المسرح أداة تعليم يَحظى SIL‏ الإلهيّة. من 
جهة st‏ أخذت البحوث الفلسفيّة القديمة 
في كثير من الأحيان Lt‏ تعليميًا لاتها كانت 
تُطرّح على شكل حوار بين plais‏ وتلميذه كما 
في جواریات أفلاطون Platon‏ (4۲۷- 
cp. ۷‏ أو تُملى إملاء على المُريد. 


اعتبر السار الذي sde‏ ارسطو (خطأ 
مأساوي أو 3 - تعرف - انقلاب - CG‏ 

تموذجّا عاما نظریا للتراجیدیا" حتى القرن الثامن 
عشر. وحتی بعد زوال التراجیدیا کنوع» JÉ‏ 
التعرّف آحد ملامح الماساوي" وهذا ما تجده 
في مسرحيّة «سوه التفاهم» للفرنسی ألبير کامو 
A. Camus‏ (۱۹۲۰-۱۹۱۳) وفي مسرحيّة 
«الأشباحة للترویجی هنريك إيسن Ibsen‏ .11 
(۱۹۰۲-۱۸۲۸) على سبيل اليثال. أمّا في 
الكوميديا* li‏ التعرّف هو QU‏ السبب الذي 
يودي إلى الخاتمة السعيدة. 

لكن في حین كان التعرّف بالنسبة لأرسطو 
مرحلة في بناء درامي یقوم على البحث عن 
حقيقة ماء 5 حول نیما بعد إلى coté‏ 
دراميٌ os‏ الحدث نحو التعقيد 5 ثم الحل من 
خلال إزالة الماتق وخاضة في rl‏ 
التي تقوم على عبکة* دة كما في سرح 
الحضارة الرومانية وقي مسرح الباروك”؛ وحتى 
ني الفودفيل” والبولفار"» وفي سينما الإثارة 
(الأفلام الهنديّة والافلام المصريّة في مطلع 
القرن) . , 
في رفضه للتظام الأرسططالت” القائم على 
الایهامگ ججعل المسرحيّ الألمانيّ برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (1905-1434) من التعرّف 
وسيلة للنقد وظرحه على مُستوى المتفرّج* وليس 
على مُستوى الشخصيّات من خلال جعل الامر 
أو الموضوع المطروح غريبًا ومغربًا (انظر 
التغريب). فمن خلال تغريب الواقع المألوف 
يتعرّف المُتفرج على اغترابه الاجتماعيٌ. 
وبالتالي فان بريشت لا يُهتمّ بأن تكون الشخصية 
واعية لوضعهاء Lil,‏ يَهِمّه وعي المتفرج لهذا 
الوضع. وقد mé‏ عن ذلك في كتاب 
«الأررغانون الصغير» حين قال أن «الموضوع 


شاع ل 


al‏ اتعليي في المسرح تَوجُهًا جَديدًا تجلی 
في الاهتمام بالقضايا الاجتماعيّة والسياسية 
(انظر Salt‏ والطبیعیة)» لكنّ الهدف التعلیمی 
كان ab‏ أحيانًا على القيمة Et‏ للعمل . 

من هذا التوجه انبثقث فکرة مَسرحيّة 
الاطروحة Pièce à thèse‏ التي تّهدف إلى توصيل 
فكرة معيّلة فلسفية أو اجتماعيّة بحيث يُكون 
الجوار" والحدث حجة لإثبات هذه الفكرة. 
وهذا ما تجده في مسرحيّات الترويجي هتريك 
ابسن 10668 .15 (1405-1874) رالايرلندي 
جررج برار شر G.B. Shaw‏ (1865-:0196)ء 
والمسرح الثلتزم Théâtre engagé‏ الذي یطرح 
قضايا سياسيّة وإيديولوجيّة» وأهمّ الأمثلة عليه 
مسرحيّة «الأيدي الفَیرة؛ للفرني جان بول 
سارتر Sartre‏ .1.۳ (۱۹۸۰-۱۹۰۵). رقد لاقث 
فکرة السرح الملتزم بالقضایا السياسيّة 
والاجتماعيّة رواجٌا كيرا في العالم العربی بشکل 
عام وعلی الاخصش في فترة الستّينات (انظر 
المسرح السیاسی): وهذا ما تّجده على Je‏ 
اليثال في مسرحيّة «الدّخانة للمصري میخائیل 
رومان (۰)۱۹۷۳-۱۹۲۰ وفي مسرحية I‏ 
السلامة» للمصري سعد الدين وهية (۱۹۲۵-) 
وغیرها . 

في مَنحی آشر. ارتبط التوجه التعليمي في 
القرن العشرین بالنظرة الجديدة إلى دور المسرح 
في pal‏ نئجاوژ هذا الهدف نطاق 
المضمون لیس شكل الكتابة وطريقة التعائل مع 
الجُمهور" الذي تير cpl‏ وهذا ما ظهر في 
مسرح الالمانّین برتولت بريشت Brecht‏ .8 
(NAS NASA)‏ وإروين سکاتور E. Piscator‏ 
(۰)۱۹۱۲-۱۸۹۳ رفي کل المسرح السياسي* 
والمسرح التحریض ی *. 


۱۳۸ J تع‎ 


أخذ المسرح الونانيئ القديم بعدّا تعليميًا 
لأنه كان يميف إلى تربية الْمُراطن الصالح في 
المدينة الوليدة في القرن الخاس قبل الميلاد. 
ومّفهوم التطهير” في التراجيديا* الذي يُعَدّ من 
أساسيّات المسرح الیونانی لا تفصل عن هذا 
المنظور التوجیهی. كما أن الکومیدیا" كانت 
بشكل من الأشكال تهیف إلى التعليم مع 
الإمتاعء خاضة وان المَقطع الأخير الذي Es‏ 
للجمهور مباشرة ويُستّى الخايقة Parabase‏ هو 
استخلاص لعبرة المسرحيّة. وقد اعتبر السرحي 
الیونانی آرسطونان -££c) Aristophane‏ 
۵ م) أن کل شاعر كوميدي له دور التوجيه 
في مّجال الأخلاق أو السياسة. 

كذلك db‏ المسرح EN‏ في القرون 
الرسطى وعلى الاخص المسرح ال" ولد من 
LE‏ في كثبيت ونشر تعاليم الذين المسيحي من 
خلال عرض المفاهيم الأخلاقيّة المجردة LE‏ 
الشخصيّات المجازيّة cAllégorie‏ أو من خلال 
استخدام الأمثولة*. والمسرح المدرسی* كان 
Un‏ مسرخا تعليميًا فقد استخدم الآباء 
اليسرعيّون في ألمانيا المسرح كوسيلة إقناع 
ودعاية لمواققهم في فترة الاصلاح المُضاد. من 
هذا المنظور يُمكن أن تعتبر أن مسرحيتَئ «استيرة 
ردآتالي» للفرنسي جان رانين Racine‏ .[ 
(۱1۹۹-۱۳۹) تندرجان في إطار المسرح 


أ - " 
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في القرن الثامن عشر استمرٌ التوجه نحو 
التأكيد على البعد gode‏ للمسرح وهذا ما 
يظهر بشكل واضم في تابات Gil‏ ديز 
دپلىرو (NVAE-AYV\Y) D. Diderot‏ الذي اعتبر 
ان دور المُسرح هو بت الفضيلة. 

اعتبارًا من القرن التاسع عشرء ومع تذیر 
الرکائز الفكريّة من الاخلاق إلى السياسةء أخذ 


9 





ت ع ل شغد 
المسرح التَمْليِمَِ de‏ بربشت: ۰ Allenation Effect eu AM‏ 
كانت Lau‏ المسرحيّات التعليميّة ۱۲ 


التغريب هو المصتلم الشائعم في اللغة 
العربية كترجمة لتعبير Distanciation‏ = الایماد 
الذي أطلقه الشکلانی sl‏ شکلوفکي 
Chklowki‏ راستخدّم لذلك في اللفة الروسية 
تعبير Priem Ostranenÿa‏ الذي يعني تعديل 


7 


إدراك الشيء المآلوف من خلال إبراز SUN‏ فيه. 
استند المسرحی الالمانی برتولت بريشت 
B. Brecht‏ )1481-1۸4۸( إلى تفس المَفهوم 
واستعمل تعبیر تأثير الإبتعاد 
Verfremdungseffekt‏ في نظريته حول المسرح 
الملحمي" مُستوحيًا هذا التأثیر* 
الرسم الصَّينيَ ومن أسلوب العَرّض في المسرح 
الشرقي” بشكل fe‏ 

والتّغريب هو TE‏ تقوم على إبعاد الواقع 
المصوّر بحيث یثبای المرضوع من خجلال منظار 
جدید يُظهر ما كان خفيًا أو cab‏ النظر إلى ما 
صار Bt‏ فيه لكثرة الاستعمال. 


من تقتیات 


۱ - التغريب lues‏ جمالي : 

استخدم شلوفسكي هذا التعبیر كمبد جَماليٌ 
ينطبق على الفْنْ والادب Gus‏ إلى تعدیل 
استقبال AL‏ للصورة الم من خلال إبراز 
«الضَّنعة؛ وتحقیق تفرد مُعيّن للمادّة الأول بحيث 
لا یم التعرّف علیها LÉ‏ بشکل عَفويّ وإنّما 
من خلال إدراك € 

يُمكن تسحقية تحقيق التغريب في کالّة وسائل التعبير 
all‏ وهو في المسرح تسف من خلال 
SE‏ التي تکیر الإيهام وتكشف آليّة البناء 
الدراميّ Le‏ یجمل المتفرج" يركز انتباهه على 


كيفيّة صُنع الإيهام” ŸE‏ من الاستغراق فيه. 


Lehrstuck‏ معروفة قبل بريشت» لكنه أطلقها 
على نوع sl‏ من المسرحيّات كتبها بين 
68 واهمها مسرحيّتا القاعدة 
والاستثناءة رالقّرار». والمسرحيّات التعليميّة 
تُشكل مرحلة في مسار تَطوّر مسرح بريشت 
انث من التاؤل حول هدف المسرح في 
تحقيق الامتاع أو التعليم» وتبلورث فيما بعد في 
صيغة المسرح الملحمي” والجَدَليَ. وقد حاول 
بريشت من خلال المسرح التمليميّ أن يذهب 
بالمسرح إلى الجمهور في أماكن تواجده (في 
المعمّل مَثلا)» كما اعتمد على مُشارّكة 
المفرجین في صياغة الشكل gt‏ للمسرحيّة» 
وهذا ما نجده في مسرحية «الذي يقول تعمء 
الذي يقول لا» حيث يطلب من الجُمهور أن 
cri‏ الخاتمة . 
المسرح مع مرحلة النهضة العربيّة» AT‏ الرواد 
على الجانب التعليميَ في poil‏ واعتبروا أن 
هذا البُمد فيه ياعد على الرتي والتّطوّر وعلى 
تهذيب الظباع» ومذا ما AT‏ عليه مارون EN‏ 
(۱۸۵۵-۱۸۱۷) في الكلمة التي ألقاها في 
افتتاح مُسرحه في بيروتء وتّبعه في ذلك من 
تلاه من الرواد» لا بل إن فرح أنطون ()۱۸۷- 
57 ذهب أبعد من ذلك لود أن المسرح 
قادر على أن يُعطي درسًا في الحس القوميّ. 

لم بقتصر هذا التوجه على مرحلة الروژاد؛ 
ON‏ الهاجس التعلیمن والتوجیهی كَل مُسيطرًا 
على المسرح العريي عبر تطوره. 


ت غ ر 
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الأداء* الذي يَتغيّر مع تغير نوع الخطابگ 
فتارةً تجد المُمثّل" يودي الدّور المُعطى لهه 
وتار تد يُخاطب الجُمهور بشكل مُباشّر 
Le‏ 5% إلى کنر الإيهام (انظر التوجه 
إلى الجمهرر) . 

وأداء الْمُمثْل يُعطي التغريب JS‏ فعالیته 
من خلال الحركة* التي تُكشِف CN‏ 
الا جتماعي (انظر الغستوس)ء ومن خلال 
الإلقاء* ذي الوقع الغريب. وبذلك يبدو 
Ja‏ في العَرْض وكأنه يرهن على ما 
45% أكثر من كوئه يعيش اللور. كما gag‏ 
Lis‏ يعرف مراحل الجكاية سل من بداية 
إلى تصاعد إلى نهاية. يُساعده في ذلك 
الوسائل Duc EN‏ خلال HAN‏ 
من لوحات مكتوبة oi‏ عن مَضمون ما 
سيُّعرّض في کل لوحة وهذا ما يُستبيد کل 
مفاجأة . 

د - يُتسقّق التغريب أيضًا من خلال کر العَلاقة 
الأحادية بين المُمثّل والشخصنة* Ju‏ 
الواحد يُمكن أن يلعب se‏ شخصيّات 
والشخصيّة الواحدة یدیها coter ile‏ 
وأدوار الرجال Lei‏ النساء والعكس 
صحیح. إلى ما هنالك من وسائل DES‏ 
مع ما اعتاد عليه المتفرج في المسرح, 

ه- لا یم الديكور" صورة شتكاملة لها 
وائما اف من مجموعة علامات فة 
تبتعد عن أي تصویر واقعمئ وتتطلب من 
الففرج أن das‏ على المكان المُصوّر 
وأن يحاكم ما يراه. 


الْفُریب في المَسْرّح العالمي : 
إن التغریب الذي نظر له بريشت وأعطاه 
قیمته التعليميّة ليس جدیدا تماما على المسرح. 


۲ - التفریب كموقف إيديولوجي : 

صاغ بريشت نظریته القائمة على مبدأ 
التغريب في فترة ما بين الحربین في مَغْرض 
رَفضه للمسرح الإيهامئ الذي یعتمد على التأثير 
على المُعْرّج من خلال الإيهام والتمثّل* BY‏ 
al Lu‏ من آلمسرح برأيه يرك المتفرج LL,‏ 
تُجاء العَرّض الذي یتابعه. وقد طرح بريشت 
ديلا عنه المسرح الملحمي الذي یمق التغريب 
من خلال RE‏ المالوف يبدو غريبًا رمفرد! Le‏ 
يتفي التمثل بما هو مألوف hs‏ إلى إبعاد 
المتفرج عن المُتعة" السلبيّة ودفعه إلى اناذ 
موقف واع وتقدي Le‏ يراه. 

ان هذا التعديل في الي العمل الدراميّ وما 
ينتج عنه من تعدیل في توقف pe‏ وتشیط 
إدراكه لما يراه في المسرح يدل على أن التغريب 
عند بريشت لم يكن le fu‏ فقط Li,‏ مَوقًِا 
Let)‏ وسياسيًا من خلال ربط التغريب 
بمُقاومة الاستلاب الاجتماعيٌ. وبهذا تقل 
المفهوم من معناه المُرتبط CE‏ الجمالية إلى 
مُعنى أكثر شموليّة وفعاليّة لاه رَبَطه بالمسؤوليّة 
الایدیولوجيّة التي يحيلها صاحب العمل LA‏ 
is‏ إلى متلقیه. 


یف JS‏ التغريب؟: 

أ- لكي يبدو الفعل الدرامی غريبًا ومتفردا فإنه 
لا QU pit‏ آنيّ فمن علاقة الهنا/ 
الآن» وانما وضع في إطارٍ سردي يبعده 
للماضي ويريطه بالإطار التاريخي . 

ب - لا ُقدّم الجكاية* في تسلسل مُتصاعد Lits‏ 

o, ۳ ۰ Le 
بشكل متقظع إذ یتخلل سرد‎ RAT على‎ 
الحكاية وقفات وأغنيات وخطاب يعلق‎ 
. عليها‎ 
خلال‎ de bal ج - یم التاکید على ُظع‎ 


ت غ ر 





وعودة مُخرجین شباب درسوا في الغرب. 

لافی التغریب Les‏ أو کهدف (يديولوجي 
اهتمامًا كبيرًا على صعيد التنظیر فى نوات 
المهرجانات" المسرحيّة وفي الكتابات النظرية 
والییانات المسرحيّة ضمن الاهتمام بمّوضوعة 
تأثير العَرْض على المْتفرج» أو على صعيد 
الكتابة المسرحيّة حيث ظهرت محاولات 
لاستباط عناصر تغريب من التثّراث العربیع أمثال 
الحكواتي” والسامر” والراوي" وهذا ما GAS‏ 
من تُصوص الكاتبين الهصریین محمود دياب 
(-۱۹۸۳) ویوسف إدريس (۱۹۲۷- 
١‏ رالکاتب السوري سمداله وئوس 
(۱۹6۱-. كان لذلك التو جه تأثیره آیضا على 
الإخراج”: وعلى أسلوب تقدیم العَرْض 
المسرحي وهذا ما تجده على الاخص في آعمال 
المخرج السوري شريف خزندار (۱1۹8۰-)۰ 
والمخرجين اللبنانیین روجيه عاف )-1١451(‏ 
وجلال خوري (٤1۹۳-)ء‏ والعراقيّ قاسم 
محمّد (198 -) والمصري كرم مطاوع 
(۱۹۳1-) وغيرهم. 
انظر: ملحمي (مسرح-)ء الایهام» الإنكارء 


ه التقطي Segmentation‏ 
Découpage‏ 
التقطيع هو الشكل الذي یتظم فيه pol‏ 
المسرحئ بحيث تتحلد المفاصل الرئيسيّة 
للحَدّث من خلال تقسيمه إلى وحدات Je‏ 
المَصْل Acte‏ رالمشهد Scène‏ واللوحة 
«Tableau‏ وغير ذلك من أنواع التقطيع 
المُستخدّمة في المسرح . 
ومع أن التقطيع بعتبر من مكوّنات الشكل 
المسرحي» ومم أنه في العَرض المسرحي يرتبط 


فالمسرح الشرقي” التقليدي بحتوي عناصر 
تغريب عديدة Je‏ انقصال المُمثل عن الدّور 
(انظر الكابوكي) وتقديم الحَدّث على شكل 
ترامن بين السرد" الروائي والاداء الراقص (انظر 
الكاتاكالي» البونراکر). وفي تاريخ المسرح 
الغريي LA‏ آمثلة كثيرة على SEX‏ التخریب 
تذکر منها على de‏ المثال وجود الجوقة" التي 
تقطع الحدث ول عليه في المسرح ال غریقی ؛ 
وأداء الرجال لادوار النساء في المسرح 
الالیزابی إلخ. 

Les‏ على الصعید النظريّ لا یعتبر بریشت 
آوّل من ابتدع وسائل التغریب في المسرح فقد 
نادی الفرنسي دونیز دیدرو D. Diderot‏ 
(۱۷۸-۱۷۱۳) منذ القرن الثامن عشر بنوع من 
الازدراجيّة في آداء A‏ لكنّ عناصر 
التغريب هذه لم تُستخدّم فِعليًا وبإطار شكال له 
بُعد إيديولوجيّ الا مع بريشت. 

أمّا المسرح العرينء فعلى الرغم من أنه 
استمدٌ شكله في أواخر القرن التاسع عشر من 
المسرح الغربي» ! إلا oi‏ آعراف مر جة الشعبية 
المَحلَّيّة JE‏ سائدة فيه (ادخال الفناء والرقص 
والبراوي؛ صخب السُتفرجين رتناولهم 
المأکولات أثناء العَرْض ومقاطعتهم للممثلين 
للتعليق على الحتّث والتدخل فيه والمطالبة 
بفواصل” هزليّة الخ) وقد كان لذلك دوره في 
إضعاف المنحى الایهامی لهذا المسرح. 

بعد ذلك بدأ المسرح يتطرّر بانّجاه إزالة هذه 
العناصر وفرض آعراف المسرح الارسططالي” 
الإيهاميّة: ومتها شكل المکان" المستمذ من 
العُلبة الإيطاليّة* مع كل ما يُستتبعه على صعيد 
الشكل والمضمون. وكان يجب انتظار الستینات 
لكي تُناقش القلاقة الإيهاميّة في المسرح بشكل 
واعء وذلك مم بداية ترجمة بريشت إلى العربية 


ث ق ط 


المسرحيّة؛ والفصل الثاني ani‏ تَطوّر 
الحبكة” من المُقدّمة* إلى الثروة*» والثالث 
هو A‏ وفيه عناصر العقدة"» والفصل 
الرابع يُحضّر للخاتمة" التي تأتي في الفصل 
الخامس. وقد صار التقطیم إلى فصول 
sales y‏ أحد القواعد" المسرحيّة التى اعتمدها 
الکلاسیکیون في فرنسا في انقرن السابع 
عشرء وبعض DÉS‏ في انجلترا مثل بن 
جونسون Ben Johnson‏ (۱۱۳۷-۱۵۷۲). 
نتيجة لذلك صارت التراجیدیا تحتوي على 
خمسة فصول في JE‏ منها عدد من المشاهد 
يُعلّن عن کل منها في النص المکتوب 
بالارشادات الاخراجیة في حين لا تظهر 
کتقطیم في العرض. UT‏ معیار الانتقال من 
مشهد لعشهد فهر دخول أو خروج إحدى 
الشخصيّات. CF‏ الکرمیدیا" فکانت تحتوي 
على ثلاثة فصول تم صارت تخضع للقراعد 
العلا ES‏ مع موليير Molière‏ (؟57١-‏ 
۳ وتُقطع إلى خمسة فصول. 

پالمقابل في مسرح الفرون الوسطی 
ومسرح القرن السادس عشر في انجلترا 
راسبانیا حيث لم يكن هناك اهتمام بقواعد 
القدماء» لم يعمد التقطیع إلى فصول خمسة» 
راتما أفرز کل نوع سرحي شكل التقطيع 
الخاص به والمرتبط بطبيعة العرض کفرجة 
Jui‏ طویلا. فقي المسرح الدينئ*» كان 
التقطيع یم من خلال إدخال فراصل" كوميدية 
is (bé si‏ مسرح الانجليزي وليم 
شكسبير W. Shakespeare‏ )1111-10186( 
كانت المسرحيّة نمسم إلى مشاهدء كما أن 
التقطيع إلى «آیّام» مع اعتماد الفواصل الغنائيّة 
والراقصة كان سائدًا في مسرحیّات الامبائی 
لوبي دي Lope de Vega Lis‏ (1557- 
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بضروریّات Su‏ یل تحديد فُسحة من الوقت 
لاستراحة المتفرجین tt‏ ولتغییر 
الديكورات» إلا أله ذو عَلامة وثيقة بالمعنى 
الاجمالی للعمل: فهو su‏ ترعيّة PEN‏ 
التطلوبة (إيهام”/ قشر إيهام). كما آله برسم 
الإيقاع* الدالی للعمل ويخْلّق عَلاقة مُعيّة بين 
الأجزاء (الایحاء بالتتالي أو بالقظع). وبذلك 
Lie‏ التقطيع من العناصر التي يتجلى برها 
امن" في المسرح بشكل ملموس. 


التقطیع والأغراف Les‏ 
ارتبط التقطيم تاريخيا بأعراف* الكتابة 

és‏ في المسرح وكان جزء! منها. وقد 

اختلف وضعه باختلاف هذه الأعراف dis‏ 

صرامتها : 

- في المسرح cl‏ لم یعرف التقطيع إلى 
فصول رغم أن التراجيديا" كانت ذات بُنية 
مُحدّدة لها مراحلها التي لا تَتغيّر. وقد عرضص 
أرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۳۸۶ق.م) في كتاب 
Jets Cal Gi‏ تَطوّر الجکایة" ورتطها 
بالتصاعد الدرامي. UT‏ في العَرْض فقد كان 
دخول رخروج الجَوقة* والتتاوب بين غتاء 
الجوقة وجوار الشخصیات هو الذي یفصل 
بين الأجزاء ممًا آفرز نوعًا خاضًا من التقطيع 
الداخلي . 


Li 


سر 
0 


يعر المُنظر الروماني هوراس Horace‏ 
(۸-1۰ق.م) أوَل من أدخل التقطیم إلى 
فصول خمسة. وتجد ذلك في أعمال الكاتب 
الرومانئ سينيكا Sénèque‏ (اق. م-1۵م). 

اعتبارًا من عصر التهضةء وضمن الرغبة في 
تقليد القُدماء» اعتّمد تقسيم هوراس إلى 
فصول خمسةء Gé,‏ تحديد وظيفة JA‏ فصل 
من القصول: فالفصل الأوّل یعرف بموضوع 
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واالحر کة؟ و«الرکح» واالفصل» ولالمرحلة» في 
مسرحیّاته اثورة صاحب الحمار» وادیوان الزنج» 
وترحلة الحلاج». كما أن المسرحيّ Goo‏ 
سعدالله ونوس (NAN)‏ استخدم تسمية 
«تفصیله للمشاهد التي تتكوّن منها مسرحیته 
امنمتمات تاریخیه؟ . 
Jai‏ 

أصل الكلمة في اللائينيّة من Actus‏ رتعني 
قعل وحركة وسّلوك. والفصل هو أحد 
التقسيمات المُتعارّف عليها du‏ زمن طويل 
للمتاطم ذات الأهمية المتکافتة في المسرحية 
ولمراحل تطؤر الحَدّث. والمثال الأوضح على 
البعد الدرامي للتقطيع إلى فصول هو التفسیر 
الذي أعطاء الالمانی فرايتاغ Freitag‏ للتطابق 
بين الفصول الخمسة وبين تَطوّر DA‏ من بداية 
إلى دُروة إلى خاتمة (انظر هرم فرايتاغ في كلمة 
الذروة). 

يشكّل الفصل وحدة di, des‏ زميًا 
ومرحلة من مراحل سيرورة الحدث لکن ذلك لا 
ینم من وجود رابطة بين الفصول SN‏ الانتقال 
من قصل لفصل لا يكير التصاعد الدرامی 


للحتّت . ارتبط chi‏ إلى فصول في المسرح 
الكلاسيكي بالاعتمام بت بتحقيق وحذة الزعان . نقد 


ایشخدمت الفترة Lu‏ الفاصلة بين الفصول 
کمبزر لوقوع أحداث لا پراها pal‏ على 
الخشبة. يُودَي ذلك إلى dE‏ أدنى من المُطابقة 
المعقولة بين زس الفعل الدرامی" V4)‏ ساعة 
كد أقصى) وبين الزمن الذي يَعيشه المطرج 
أثناء المَرّض (ساعتان تقريبًا)» رضمن ré‏ 
مشابهة Lidl‏ 


۰ في العصر الذهبي الإسباتي. 
- اعتبارًا من القرن الثامن عشرء لم يعد التقسيم 
إلى فصول قاعدة إلزامية وصارت المسرحيّات 
ققلم إلى تشاهد JR‏ كل منها لوحة 
li‏ وهذا ما نجده في مسرحيّات الفرنيٌ 
بول ماريقو P. Marivaux‏ 4۱۷۱۳-۱۸۸ 
وفي مسرحيّات الالمانیین ولفغانغ غوته 
W. Goethe‏ (1877-1145) وجاكرب لنز 
Lenz‏ .1 (۱۷۹۲-۱۷۵۱) وغیرهما. ویعتبر 
Gi‏ درنيز دیدرو D. Diderot‏ (۱۷۱۳- 
4 أوّل من ظرح مفهوم اللوحة في 
التقطیم بشكل نظري» وضمن منظور تُحقيق 
الریهام . 
في المسرح الحدیث؛ ومع غِياب الاعراف 
المسرحیّف. صار هناك تَوّع في آشکال التقطيع 
منها ترقیم المماطم في Gall‏ واستخدام 
الإضاءة* والموسیقی واسدال الستارة" في 
252 . وقد اسشخدمت هذه الاشکال حب 
ذرق ورغبة الکاتب والمخرج فصارت یازا 
Ces‏ یمکن أن يربط العمل المسرحي بجُمالية 
cts‏ أو JR‏ إرجاعًا إلى دراماتورجيّة” ما 
(التقطيع إلى أيّام يذكر بمسرح القرون الوسطی). 
في بدايات المسرح العريي» اعتّمدت الكتاية 
المسرحيّة LE‏ أشكال التقطیع المُستخدّمة في 
الغرب. اما في المَرض» فقد أدخل بعض 
المسرحيّين الفواصل D‏ والغنائية لتلبية دوق 
الجمهور. ني تطور لاحق» وضمن $ 47 العودة 
إلى الثّراث والرّغبة في التخلص من سيطرة 
القواعد المسرحيّة الغربية. رنض بعضص 
المسرحيّين العرب أسلوب التقطيع التقليديّ 
واعتمدوا تسميات جديدة مأخوذة من الثراث في 
بعض الأحيان. فقد استخدم التونسي عرز الدين 
المدني (-1ara)‏ تسميات مثل (الطور» 


اللّؤعة 

يختلف مفهوم اللرحة كوحدة 3 يعم Lys‏ 
عن مَفهوم القصل cut,‏ لاذْ الفصل هو 
وَحدة ترتبط بيناء MAS‏ وبتصاعده. UT‏ اللوحة 
فهي مُقطع 4 استقلالته ويُشكل قطمًا مع ما 
يتسبقه وما al‏ كذلك فان تَراكُب المعنى في 
تتالي اللوحات یختلف عنه في تتالي الفصول. 

واللرحة DE es‏ أيضا. فكما پکون 
لأوحة في الرسم إطارها الخاصٌ» يكون للوحة 
في المسرح حدودًا مكانية تُعطيها استقلاليّة 
غضویة. هذا المبدأ هو استمرار لتقليد اللوحة 
ای Tableau Vivant‏ التي يأخذ الشمتلون نها 
En‏ سُكون تُذكّر بلوحات أو منحوتات معروقة 
وتوحي بالموقف المُعبّر. وقد كان هذا التقليد 
معروقًا منذ القرون الوسطى حيث كان DH‏ 
یأخذون وضعيّات ابتة في المشاهد التي كانت 
تقلم على عَرّياتء ثم 5 في القرن الثامن 
pie‏ تحوّل إلى تقنية مشهدية. 

والواقع آن التقطيع إلى لوحات بدأ في القرن 
الثامن عشر ضمن الاهتمام بتحقيق الرؤية 
التصويريّة الإيهاميّة. وقد استخیم هذا التقطيع 
بشكل مُتكرّر لاحقّا في المسرح التعبيري 
الألمانيَ (انظر التعبيريّة والمسرح)» وترافق ب 
الرّؤية الملحميّة التي تجعل الحدث یمتذ زميًا 
مع غّلبة ei‏ السرّدي وغياب الأزمة. 

355 المسرحي الألمانيّ برتولت بریشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) مفهرم اللوحة 
واستّخدمها بكاثة آبعادها . فقد اعتبرها Fe‏ من 
كُل. لكله ججرء مسقل تمام الاستقلالية De‏ 
یلیه» وله الغستوس” الخاصنٌ به. وقد استّخدم 

بريشت Li‏ تیه اللوحة لكي بقطع JAN‏ المریح 
للحدث La‏ بوتي إلى LS‏ الإيهام. وقد اعتبر 
أن EAN‏ بين اللوحات لا يعبر عن توف في 
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يخْتليف مفهوم المُشهد من منظور إلى AT‏ 
فهو يُمكن أن Ed‏ وَحدة زمنيّة صُغرى LÉ‏ 
deu‏ أو خحررج إحدى الشخصيّات. أو يعبر 
وحدة تقطیم متكاملة يتم فيها AS‏ واحد 
مكتيل في مكان واحد» وبذلك يقترب المشهد 
من مقهوم اللوحة. 

أصل الكلمة من GUN‏ 3108 التي تُمني 
الخشبة» أي إن المشهد كان في الاصل مفهومًا 
مكانيًا وزمائيًا في آنٍ ماه وقد حافظت al‏ 
الفرنسية على هذه العلاقة إذ تُستخدّم نها نفس 
الكلمة للمشهد Scène‏ وللخشية «Scène‏ في 
حين أن بقية اللغات الاوروية تم بين هانين 
الكلمتين: Escenico/Fscena Scenico/Scena‏ 
Bühne/Auftrit Stage/Scene‏ . 

قبل أن تسود قواعد الكلاسيكية* في المسرح 
طبيعة العَرّض في 
الرون الوسطىء كان المُشهد هو الوحدة 
الأساسيّة Lai JR‏ مُستمرًا في مكان 
واحد. وعندما تفرغ الخشبة من الشخصیات 
يعبر أن المشهد قد انتهی؛ ریمکن أن يُتقل 
الحدث إلى مكان ET‏ كما هو الحال في مسرح 
شكبير وغیره. 

في التقالید الفرنسية التي بدأت وت 
الكلاسيكيةء تفص دور المشهد كرّحدة dt‏ 
وكان ذلك Gé‏ على تصور ol‏ ره 
درامي. فقد اعتبر المشهد مَقطمًا صغیرا يدور في 
مکان واحد ولا تُتغيّر فيه الشخصیّات. ولائه 
كان cou‏ آلا تبقی الخشبة فارغة us‏ 
الاعراف القرنسيّة» فقد ظهر مبداً المشهد 
الانتفالی Scène transitoire‏ الذي يُستخدم 
للاعلان عن مجيء شخصية ما Le‏ يعطي تكثيفا 
دراميًا . 


الاورویی؛ وانطلاقا من 
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الأشكال. كذلك اعتّمدث التكميبيّة DCE‏ 
Collage Gall‏ التي li‏ بين عناصر متنوعة 
المصدر (قصاصات صحف وفاش Lil,‏ 
مُختلقة تلص على اللوحة)» وبهذا تكون اللوحة 
أل لتكعييية صورة عن الحياة في LI‏ الصّناعي 9 

لم تز 15 ثر التكعيبية بشکل مباشر على اس 
نکن العَلاقة بينها وبين المسرح يُمكن أن تفهم 

ضمن التوجه العام الذي ساد في بدايات ال 

لتجدید اللّغة المسرحية من خلال عناصر مُستقاة 
من الفنون التشكيليّة؛ خاصّة رأن الرصّامين الذين 
قاموا بتصميم بعض الديكورات والأزياء للمسرح 
كانوا أساسًا من الرسّامين التکعییین؛ وأهمهم 
بابلو بیکاسو P.Picasso‏ رجورج براك 
-G. Braque‏ 

انظر: nt‏ والمشرح. 


ه التلفزيون والمشرح Television and Theater‏ 
Télévision et Théâtre‏ 
يلعب اللفزیون كوسيلة اتصال جماهيرية 
535( هاما في التعريف بالمّسرح ونشر أعماله من 
خلال LE‏ على الشاشة الصغيرة. وقد Gil‏ هذه 
العلاقة بين التلفزيون pb‏ إلى تلق 
اختصاص الاخراج التلفزيوني للمسرح وإلى 
تشکیل DÉS‏ وجمالیات خاضة de‏ عمل 
pi‏ التلفزيوني للمسرح يُطفى أحيانًا على 
في بدايات التلفزيون لم تكن CN‏ تُسمح 
بتسجیل الأعمال المسرحیّت ولذلك كان EH‏ 
المُباشّر من صالات المُسرح هو الإمكائيّة 
الوحيدة لتقل الاعمال على الشاشة الصغيرة. في 
يومنا هنا nes‏ التصوير بالفيديو جيل وبث 
الاعمال بشکل متکرر» ربطرح المسرحيّات 
LRU‏ على شراتط فیدیو تجاريًا . 


الزمن» وإنّما يفترض أن آموژا ما تَحصّل خلاله 
معا يدقع المتفرج للتفکیر والشکم. 

في المسرح الحدیث استخدمت LS‏ 
القطيع إلى لوحات بممَنحی NS‏ على مُستوى 
الكتابة والاخراج. يبدو ذلك بشکل واضح في 
مسرح الحياة اليوميّة* الذي يُقوم على مبدأ 
اللوحة كتقطيم وکتصویر : والذي يُعتمد شكل 
Collage Gall‏ + أي تركيب جرئیات متنائرة 
یل في مُجملها صورة. في بعض الروض 
cad sil‏ لهذه المسر حيّات» كانت مفاصل 
Cara‏ تتتهي ‏ بتجمید وضعية ية الممئلین نیت #3 
التأكيد على اللوحة بالمعنى التصويري. 

انظر: الإيقاعء الرّمَن في المَسْرّح. 


Cubisme 
Cubisme 
Cube LES تة ماخوفة من كلمة‎ 
ظهرت ما بين‎ Li والتكعيبيّة حركة‎ 
الرسم والنخت»‎ pue في‎ ۷ 
دَورًا‎ Ed وكانت من الاتّجاهات التجرييّة التي‎ 
. في تطوير شكل الدیکور" والرّي" المسرحي‎ 
ترت الشكميبية بتطور الریاضیات والغلوم ؛‎ 
وبالتطور الصناعي الذي حول العام إلى ما یه‎ 
الاب‎ alé الآلات ,8 وبالدّمار الذي‎ 
. العالميّة‎ 
من هذه المنطلق پمکن نهم الملامح‎ 
القواعد‎ LS الأساسيّة للتكميبيّة التي تقوم على‎ 
الموروثة لتَنظور الأبعاد الثلاثة» وتسعى إلى‎ 
CGR من خلال تصوير‎ Dé تحفيق ژزیة‎ 
duel الواقم. تعتبر التكعيبية مُجئدة لكونها‎ 
الهندسية والعکوینات المجردة‎ Ah 
Le الصورة‎ JE والخطوط كاساس في اللوحة‎ 
جمل ترتيب السطوح والألوان يحل محل تصوير‎ 


و التكعيبية والمشرح 


نت ل ف 


ت ل ف 





للفرنسي جان رامین Racine‏ .1 )444-1174( 
التي أخرجها للتلفزیون الفرنسيّ مارسيل بلوقال 
)-۱٩۲۰( M Bluwal‏ في ديكور gard‏ 
ومسرحيّة «الجريمة والیقاب» المأخوذة عن 
دستويفسكي Dostoieviki‏ التي آعنها وقَدّمها 
للتلفزيون المخرج اليولوني أتنريه ثايدا 
A Wajda‏ (۱۹۲۰-) في ديكور طبيع في 
بولونياء وبعض مسرحيات Qui‏ جورجیر 
شتريالر )-۱٩۲۱( GStrehler‏ التي صُوّرت 
للتلفزیون الايطالي . 

هناك أنواع مسرحيّة تلقی LES‏ لدی 
العُتفرّجين لذلك تشگل أولويّة في EN‏ 
التلفزیون . في طليعة هذه الاعمال تلك التي 
تحمل طابَعًا اجتماعيًا ومُسليًا pois‏ على 
الحبكة* BEN‏ يئل مسرحيّات البولثار". وقد 
خسّص التلفزيون الفرنسي على سبيل المثال 
برنامجا اشمه «في المسرح هذا المساء» لتقديم 
هذا النوع وبَنّه في آنحاء العالّم. كذلك فإنّ 
المسرحيّات الكوميديّة أو DU‏ هي DA‏ 
للبت التلفزيوني في البُلدان العربيّة» ومن أهمّها 
مسرحیات المصریین فاد المهندس وعادل اما 
والسوریین درید لحام ومحمود جبر في سورية 
على سبيل الهثال لا الحصر. من الاعمال التي 
ES‏ ایشا على شاشة التلفزیون بشکل دائم 
الکلاسیکیّات التي يُمكن تقلها مباشرة من صالة 
المسرح أو إعدادها تدم على الشاشة الصغيرة» 
وقد قام التلقزيون البریطانین بتقديم سائر أعمال 
شكسبر التي قلمتها «فرقة شكسبير ES‏ على 
الشاشة الصغيرة. 

تتيجة لذلك يُمكن الحديث عن وجوه 
أرشيف لا بأس به من الأعمال المسرحيّة 
المُصوّرة تلفزیونیا محفوظة في المؤسّسات 
التوثيقيّة Éd‏ مثل المعهد الوطنيّ للوسائل 


dès‏ إخراج المسرحيّات للتلفزيون يتطلب 
بين المعرقة بالمسرح وبيقنيات 
التلفزيون» وتطلب التوفيق بين شكلين مُختلفین 
من التلقي والإدراك”. ففي صالة المسرح تکون 
لْفرج الحرية في توجيه بَصَره نحو ما بريد 
وانتقاء العلامات التي تهمّه» CT‏ أمام شاشة 
التلفزيون Of‏ استخدام الكاميرا هو الذي يُحدّد 
زاوية الرّؤية ویُوظر الصورة من خلال التركيز 
على تفاصيل مُعيّنةَ والتصویر في لمات a‏ 
من جهة أخرى فإك انتقال الصوت في صالة 
المسرح يُتعلق بشكل العّمارة المسرحيّة* 
وبتمديدات الصوت في الصالة» في حين تكون 
هناك ضرورة عند التسجيل للتلفريون لتأطیر 
الصوت من خلال تركيب میکروفونات خاصّة 
EU‏ التلفزیونی» أو إلغاء الصوت أثناء التسجيل 
وإجراء ls‏ دوبلاج لاجقة ومستغفلة. نتيجة 
لذلك فان المُخرج التلفزیونی يلعب دَورًا مُستقلا 
في توجيه إدراك المتلقي وفي تركيب المعنی؛ 
وفي تقدیم فراع" nt‏ للعمل. وفي تجاح الثقل 
التلقزيوني يَقيًا وفيا أو فشله . 

انطلاقّا من هذه الحُصرصيّةء نان بعض 
المُخرجين المسرحین لا يُوافقون على بك 
آعمالهم في التلفزیرن خوفا من أن تتغیّر قیمتها 
Et‏ أو يقومون هم آنفسهم بإخراجها 
للتلفزيون» وهذا ما حَقّقه البريطانئ بيتر بروك 
P. Brook‏ (1956-) الذي أخرج مسرحيّة 
«الماهاباراتا؟ للتلقزيون عام ۱۹۸۸ بعد أن قَدّمها 
في المسرح» والايرلندي صموئیل بيكيت 
Beckett‏ 8 (۱۹۸۹-۱۹۰۲) الذي آدار شخصيًا 
إخراج مسرحية «في انتظار غودو» للتلفزيون 
البربطاني . 

من آشهر الاعمال المسرحيّة المصورة 
للتلفزیون في إخراج jeu‏ مسرحية «فیدرا» 


خبرة خاضة ت 


ت م ت 


ث موث 





اق م) تطرق في مَعرض تحليله للتطهير إلى 
الرابط العاطفی الذي pos‏ بين المتفوج 
والشخصيّة els‏ التعاطف ns .Empathia‏ 
الرابط هو الذي يُدفع المتغرّج لمتايّعة صعود 
التطل” بسعادة» وكذلك مراقية سقوطه بعد 
الانقلاب” مع ما پستتبم ذلك من pe‏ خوف 
RAT‏ 

في دراسته «ولادة التراجيديا»» et‏ 
الفيلسرف الالمانی فردريك :4 F. Nietzsche‏ 
أن التمثّل بالشخصيّة هو أساس العملية الدرامیه. 
وهذه العمليّة تفترض أن po‏ يَصِل إلى حالة 
تجعله يحكم على الشخصية التي يجب أن تحمل 
شا من مقؤّمات Jet‏ 

والواقع أن التمثل یی بأشكال مُتعدّدة وسن 
خلال صيرورات مُتنوّعة حسب النوع GA‏ فهو 
يتمحرّر غاليًا حول شخصية مُحدّدة هي غالبًا 
شخصيّة HN‏ في الأنواع التي ترتكز على 
وجوده. وفي حال اعتّبر المتلقي أن Ja‏ أفضل 
منه يَحصّل التمثّل من خلال الاعجاب به مع 
الاحساس بأنّه لا يُمكته الوصول إلى ess‏ ما 
إذا اعتبره أسوأ منه لکتّه غير مُذنب تمامّاء فان 
التمثل یم من خلال التعاطف معه (وهذا ما 
das‏ في الميلودراما*». کذلك فان التمثّل في 
التراجيديا” مُختلف عنه في الکومیدیا* حیث 1 
یم التمثل بالشخصيّة الرئيسية التي FE‏ انتقادها 
Lis‏ ینم التعالف مع الشخصيّات الشابة الاولی 
Jeunes Premiers‏ . 

والتمثل في المسرح مُختيف عنه في السينما 
والتلفزيون. ففي المسرح» JS‏ تصوير الواقع» 
مهما كان gars «idée‏ بشكل أو بآخر لنوع من 
الأسلبة" أو EN‏ في حين أن عملية 
التصوير السينماتيّ والتلفزيوني مع إمكانية تركيز 
الكاميرا على تعابیر الوجه وعلى التقاصيل» 


الكئعيّة Lan‏ في فرنسا. 
انظر: وسائل الاتّصال والمشرح؛ الدراما 
العلفزيونية . 
Identification JS »‏ 
Identification‏ 
في اللنة العرية JS‏ بالشيء = شه به 
ویقول المسدئون Je‏ الأدب ék‏ مرّجه بذاته. 
والتمثل مُصطلّح من il pie‏ يدل على 
عمليّة بسيكولوجية غير واعية dei‏ الإنسان من 
خلالها إلى التشبّه بإنسان آخرء وهي À‏ هام 
من آلية تُكوّن الشخصيّة عند الظفل . والتمثّل في 
الادب cils‏ وعلى الاخصض في في ol‏ 
مُربط بعمليّة الإيهام”. des VU‏ 
الشخصيّة* التي پزذیها (بنبة مُعيّنة)» كذلك فان 
القارئ' والعتفرج* يُتعاطف مع الشخصيّة ويتمثّل 
نفسه بها وبالعمثل الذي sg‏ أو يتمثّل نفسه 
بالموقف الذي يُعنيه بشكل أو بآخر. 
تَطرّق عالم oi‏ النمساويٍ سیغموند فرويد 
S.Freud‏ إلى Les‏ التمثّل وحلّلها استنادًا إلى 
أمثلة استقاها من المسرح والادب. نقد اعثر 
التمثّل بل العمل الأدبيَ ظاهرة لها جُذورها 
في اللاوعي تدخل ضمن البحث عن المتعة” 
رئوتي إلى التطهير". وقد توفّف فرويد عند 
نوعيّة هذه المتعة ورای أنّْها عمليّة مُركبة. 
فالمتلتّي يري في مشهد عغذاب الشخصية صورة 
لعذابه هو» vis‏ حين يدرك ET‏ هذا العَذاب لا 
یمه شخصنًا . وبذلك يكون التمثل SE due‏ 
من التعّف على آنا الآخّرء والرّغبة في امتلاك 
هذه الأنا. وفي LE‏ الوقت التمايز عنها وهنا 
یکمن التطهیر . 
والراقم ان آرسطر Arisinte‏ (۳۸6- 


ت م ث 


جدير si‏ أنه کان هناك دائمًا ا في 3 فلسفة 
انلاطون ee. GYÉV-IiYY) Platon‏ ویرفنضص 
التمثل ضمن رفض المعاکا:* فى Eat‏ ولكن 
من وجهة نظر Gel‏ ل بک ن ب 
إلى الشرّ. 

في القرن العشرين تمت إعادة النّظر بطريقة 
الاداء" في المسرح Gill‏ والطبيعي والتي 
اعتمدت التقمُص الكامل Al‏ مع الشخصيّة 
(المُمثل یتمثل الشخصيّة والمتلقي يتمثلها غَبره)» 
وقد اقترح بريشت في هذا المنحی نوهًا جدیا 
من الاداء التغريبيَ الذي يجعل المُمثّل يُحاكم 
الشخصيّة التي يُؤدّيها ويُبتعد عنها ويرويها . 

كذلك db‏ مع التحوّلات التي طرأت على 
pi‏ البطل في الادب والمسبرح والفنون» ّ 
من الصعب الحديث عن js‏ بشكله اتقليدي 
EN‏ عمليّة التمثل لم تعد مُرتبطة بشخصية مُحدّدة 
ولم تعد حتمية ) رفي حال حدوئها فتها يُمكن 
أن ترتبط تبط پالموقف الس کل وقد 3 
التمثل بننْس المَنحی البريشتي حين ch‏ وجوبت 
تخلي تقسیر التمثل ضمن الإطار البسيكولوجي 
الضيق. EN‏ العمل ال يجب أن يُصاغ بشکل 
لا یم معه التمثل بشخصية مُحدّدة فقطء وائما 
بحيث Bi GX‏ من الوعي ul‏ يعمل 
نَفْسه ویتجتد بشكل ما في العمل lin Gil‏ 
ما أسماه التوسير «الوعي المتفرج Conscience‏ 
vSpectatrice‏ وهر وعي ینکن عبر أسلوب 
أحداث البحكاية* رقرض الشخصيّات إلخ). 
وعو pi‏ الجمهور" للربط والمقارنة بين ما يراء 
على الخشبة وبين ما يُعيشه في حياته الیومبة - 

انظر : الإيهام» المتعة. 


نت ماك 


راعطاء ضورة مطابقة بشكل gs‏ للواقع شاعد 
على تحقيق إيهام أكبر» وبالتالي فان التمثّل 
یکرن FE‏ وأكثر «de‏ خاصة Jin ds‏ 
السینما والتلفزيون هم D‏ من النجوم, 

وفي كل الأحوال JE‏ نوعية € التمثل مُرتبطة 
بطبيعة ALAN‏ (سِنْه وثقافته وقُّدرته على التصديق 
ونوعيّة مُتابعته للعمل) وهنا abs‏ بالتالي طبيعة 
استقبال" DA‏ وطبيعة المتعة. 
الباحث الالمانن هانس روبير جوس 9055[ HR.‏ 
هذه المُتعة حسب معاییر مُحدّدة إلى نماذج من 
خلال عمليّات بسيكولوجية مختلفة تتراوح بين 
الاعجاب والتعاطف GA,‏ على Las‏ 
الضعيفة وبين الدّهشْة والاستغراب والهزء لخ 

يُعتبّر موقف الالماني برتولت بريشت 
(4401-1A44) 8, Brecht‏ من التمثل محطة 
هامة في تاريخ التعامّل مع هذا المقهوم . il‏ إن 

يشت طرحه ضمن ble,‏ النظر بالهدف 

اهر للمسرح الارسططالی*. وقد اعتبر أن 
التمثل الكامل بالشخصيّة gi‏ إلى غیاب القدرة 
على الحكم والانتقاد عتد EE‏ وبريشت لم 
يُرفض التمثل وإنما دعا إلى إعادة النظر بتوظیفه 
وبطريقة تحقيقه. فقد اعتبر dl‏ التعرّف على 
الشخصية وعلى أفعالها هي مرحلة أولى في 
Ze‏ التلقي تستبعها عمليّة نقد» BL,‏ المُتفرج 
يقول لنفسه؟ نعم ولكن. . ٠.‏ (انظر التغريب» 
الانکار). 

هلا الموقف re‏ من المنظور 
الإيديولوجي الذي انطلق منه بريشت ON‏ تحفیق 
التمثل في المسرح الارسططالی طاق من من 
اتراضی 61 الطبيعة الإنسائيّة ثابتة سکن عزلها 
عن الإطار التاريخي وعن التحولات وهو ما 
ais‏ بریشت وسعى .إلى عکسه في المسرح 
الملحمي" . 


Fe 5‏ 
وقد سب 


\£4 


ت ن ش 





المسرح في فرنسا آمثال قیرصان جیمیه 
F.Gemier‏ (۱۹۳۲-۱۸۲۱۹) وجاك كوبو 
J. Copeau‏ (۱۹8۹-۱۸۷۹) وشارل درللات 
Ch Dulin‏ (۱۹۸۹-۱۸۸۵) وجان فیلار 


LA 5 


pote )۱۹۷۱-۱۹۱۲( D. Vilar‏ شعبيٌ 
ومسرح جوال”: وذلك منذ بداية القرن 
العشرین . ويعتير المرکز الذي أسّسه أندريه 
كالفيه À Cahé‏ عام ۱۹4۲ في شرق فرنسا من " 
آواتل المراکز الدرامية القائمة على مبدأ التنشيط 
المسرحي . 

استطاع التنشيط المسرحي لاحمًا أن ندرج 
ضمن حركة اجتماعيّة وسياسيّة أوسع في 
مجتمعات العالم الثالث» وهذا ما as‏ رجال 
مسرح أمثال البرازیلن أوغستو بوال ABoal‏ 
)-۱٩۳۱(‏ في أمريكا اللاتينيّة (انظر cr‏ 
المضطید) والتركيَ ميميت أولوسوي 
)-۱۹٤۲( M.Ullusoy‏ في تُركياء SEUL‏ 
روجيه عساف CAEN)‏ في لبنان» وعملهم 
یتراوح بين المسرح التحريضي” وس سرح 
لدا «Théâtre d'intervention‏ وبين التنشيط 
السرحی في أوساط من الهُواة يصلون إلى LE‏ 
تقديم DE‏ متكايل . 

بناء على هذا المفهوم الجدید» ظهرتٌ وظيفة 
جديدة لم تكن معروفة من JS‏ هي وظيفة 
BEI‏ المسرحي الذي راوح دوره بين القيام 
بمَهمات الدراماتورج” والمُخرج" وحتى الكاتب 
المسرحي . 

من آیرز مظاهر التنشيط المسرحي الالعاب 
ذات الطايع الدراميٌ الارتجالي التي تجد صذی 
دی جمهور الأطفال والیافعین في المدارس 
والمّراكز القافية» وفي آماکن العمل والشارع 
وفي المُحترّفات المُتخصّصة (انظر pol‏ 
والمسرح) 


ه التشيط المَسْرَحِنَ Theatrical Animation‏ 

التشيط المسرحی والتقافي تعبیر درج 
استعماله اعتبارًا من منتصف القرن العشرين في 
الغرب من توجه عام لتَشْر الثقافة في الشرائح 
الاجتماعيّة التي كانت مُستثناة من التشاطات 
الفكريّة والفنيّة بشکل fe‏ 

ثار LE‏ حول مَفهوم التنشيط منذ ظهوره؛ 
فقد رَفضه البعض على أله وسيلة إيديولوجية 
مُوجّهة لتكريس الافکار» في حين وَجَد البعض 
ار أنه وسيلة فقالة لأنّه لا يسعى لتوجيه 
الآخرين بشكل مار وإنما يجعلهم يُعبّرون عن 
أنفسهم بحُرية وهذا هو المعنى الأنغلوساکسونی 

پعتبر التنشيط جزء! من حركة اجتماعية 
ظهرت في الستینات في الغرب» ورمث PS‏ 
لوق العْزلة التي دخل قيها الإنسان الغربي» 
ولتحقيق ol‏ بين أفراد المجتممء وعلى 
الاخص في ضواحي المدن الكبيرة والاحیاء 
الفقيرة والمُماليّة. وقد كان المسرح آحد 
الوسائل الأساسيّة لتسقیق ذلك لکونه وسيلة هامة 
من وسائل التواصّل بسيب الوجود الحيّ 
للممتّل " ولمجموعة المُتفرّجين في مكان واحد. 
كذلك استخدم التتشیط المسرحي في مجالات 
آخری منها الملاج النفسيّ (انظر البسیکودراما) 
Lab,‏ الْمعرفین. كما استخدم في المدارس في 
أورويا بعد حرکات أيار ۱۹۰۸ لخلق علاقات 
جديدة بين المعلمین والفتعلمین تتجاوز هدف 
نقل المعرفة إلى التعبير والإبداع من أجل سح 
المجال للتلميذ نكي CE‏ 

إضافة إلى ذلك» كان هدف التنشيط 
gi‏ التول إلى جمهور" واسع ومتتژع . 
وهذا التو جه يُشْكل امتدادًا لمطالبة بعض رجال 


ت و | 


JE‏ للتواصّلٍ الإنساتي إلا آنه كان لا بُدَ 
التوقف عند Goya‏ التواضل ة في المصرح 
ès LS)‏ انطلامًا من نات ما بين 
عمليّة التواضل اللغويّة كإيصال مباشر لمعلومات 
من مُرسِل لمُستقيل» وبين التواضّل في المسرح 
كعمليّة pli‏ مُزدوجة: إنتاج الإرسال وانتاج 
الاستقبال (انظر GUAM‏ المسرحيّة في كلمة 
الاستقبال). 

ثار الجَدّل طویلا حول وجود التواضل أو 
عدم وجوده في المسرح؛ لأ التواصّل یفترض 
تبادّل الادوار بين Gé‏ التواصّل بحیث يتحول 
المُستقيل بذوره إلى مُرسِل. وهذا ما دَقَع بعض 
الباحئین» وعلى الأخصٌ Cri AM‏ جورج مونان 
Mounin‏ .6 لان يُنقوا وجود التواصضّل في 
المسرح كتبادل مُتناظر بين المُطْبَيْن وفي 
الاتجاهین» رغم تلازّم الوجود المادّيّ للمریل 
والمُستقيل معاء ورغم التطابق الزمني لعملية 
الإنتاج المسرحيّ وإنتاج élit‏ كما بين 
الباحث الإيطاليّ دو ماريني Marinis‏ 26 في 
دراسته حول التواصّل. ذلك OÙ‏ المتلقي في 
المسرح ليس Li‏ يتحول إلى Jo‏ كما في 
الجوار المادي» رحتی عند‌ما ds‏ بدوره رسالة» 
dj‏ رسالته تکون من طبيعة up‏ عن الرسالة 
الأولى إلا في حالة المسرح القائم على مُشارّكة 
الججمهور* بشكل فعال كما في المسرح 
التحريضي” مثلًا. وطييعة رَد المُستَقّبل 
(الجُمهور) على الرسالة في المسرح تقتصر على 
كونها تعبيرًا عن الاستحسان أو الاستياء من 
خلال التصفيق أو الصفير أو الاستحان 
الكلامي كما في المسرح الياباني» وهذا يعني 
عدم وجود تطابق أو تمائل بين عملية التواضل 
في الحياة وعملية التواصل في المسرح. 

ومن المُلاحظ أنه بعد مرحلة JAN‏ هله 


ت وا 


Lai‏ هدف التنشيط gr‏ في عِذة 
محاور منها تأهيل EE‏ وتربية de‏ الدراميّ 
وتعریفه بمراحل العمل المسرحيّ وشاعدته على 
اتقاش والجوار بعد خضور الْمَرْض. وقي بعض 
السالات یصل دور التنشيط المسرحي إلى حَد 
تقدیم المُعطيات الاساسية التي ساعد على 
La‏ والإبداع وتحفیق عمل مسرحي pe‏ 
وفي هذه الحالة يمكن أن Eu‏ التتشیط جرا من 
التجریب* في المسرح. وقد ساهم التنشيط 
السرحی فعليًا في کنر توق المسرح التقليدي 
وعلی الأخصٌ في آمریکا حبث كان له 0295 في 
بروز تجارب مسرحيّة هامة. 

في يومنا هذا تشهد انحسارًا لظاهرة التنشيط 
المسرحي مع التغيّرات الجذربّة التي ظرأت على 
الثقافة بشكل عام ومع اضیحلال الطروحات 
التي تُؤكّد على دور المسرح في التغيير 


الا جتماعي . 
انظر: الدراماتورج؛ اللراماتورجيت المسرح 

. التحريضي‎ 
Communication DELAI ه‎ 
r ۳۳ 


عمليّة تیا لمعلومة ما JE‏ الرّسالة 
Message‏ التي یتناقلها مُطبان هما AN‏ 
Emetteur‏ راتشتتیل AS LÉ Léo Récepteur‏ 
Canal‏ مُحدّدة (أسلاك الهاتف» الصوت GE‏ 
إلخ). وشرط تحقيق تحقيق التواصل هو اشتراك 
JA‏ والشتقیل في فهم الرامزة Code‏ التي 
ane‏ الرسالة بها. وقد صاغ اللغري الروسی 
رومان جاکویسون Jackobson‏ .2 هذه العمليّة في 
نظربة قت على اللغة بكل أشكالهاء SN‏ 
والمكتوبةء وعلى وسائل الإعلام والاتّصال. 

وعلى الرغم من اد المسرح اعبير الحالة 


ت وا 


ت و | 





Lil‏ تتظم وتتداخل ضمن منظومات تکوّن 
الرسالة. وإيصالها یی من آقنية مُختلفة 
(الجبال الصوتيّة وجَسّد JAN‏ وأشعّة الضوء 
إلخ). رادراك" هذه الرسالة gt et‏ التتالي 
الزمني. 

من ناحية أخرى» تجد أويرسقلد أن المریل 

في المسرح هو حخلاصة اجتماع عملیّات بت 
مُتعدّدة. فهناك كاتب النصّ Re)‏ الرسالة )١‏ 
والمُخرج” والدراماتورج* والمُمثل" Ds‏ تقنتي 
المسرح المُشاركين في الْعَرْض Je)‏ الرسالة 
¥{ والرسالتان تتداخلان بسبة ما LES‏ لا 
تتطابقان. ويتفس DVI‏ يكون HS Jeu‏ 
فهناك بالنسبة للرسالة ۱ est‏ آما بالتسبة 
لمُستقبل الرسالة ۲ فهر مُستقبل مُزدوج: AS‏ 
الحوار”. أي الشخصيّة المُخاظبة» hs‏ 
الخطاب” المسرحيّ أي المُتفرّج* الذي يُستقبل 
مُجمّل الرسالة المسرحيّة. 

وتکمن خصوصية الرسالة المسرحيّة في آنها 
تتحقّق فعليّاء ويتعامل معها المستفیل (المُتغْرّج) 
على أنّها صحيحة مع إدراكه بأنّها غير Li‏ 
(أي أن ما يراه هو مسرح وليس الواقع)» فهو 
يدرك على سبيل اليثال Of‏ موت الشخصيّة على 
الخشبة ليس Con‏ حقيقيًا «Je ils‏ وهذا هو 
الإتكار* . تيجة لذلك فان عملية الا ٹر بالغزض 
تختلف Le‏ يُحصّل في عمليّات التواضل 
الأخرى في الحياة. 

كذلك الأمر LUI‏ لتوع العّلاقة التي يُخلقها 
المسرح بين الرسالة ومستقبلها. فالعستقیل في 
السرح يعرف أنه معني بالرسالةء لكنٌ تماسّه 
معها غير مُباشر» Das‏ تحبر العّلاقة بين 
الشخصيّات. وحتی عندما Qi‏ أجزاء من 
الرسالة بشكل LÉ‏ (إضاءة» صوت الخ) di‏ 
۷ یستطیم الرد عليها 5,50 لأنها لا توجّه إليه 


ویتأثیر من تَطوّر البحوث المسرحيّة بائجاه 
الانفتاح على ما هو أبعد من المنهج BA‏ 
والسميولوجيا”» تم النظر إلى التواصّل من خلال 
خصوصیته في المسرح» وظرح عن خلال مفهوم 
الاستقبال*: على أساس أن نظريّة التراصّل 
العامة لا تنطبق على هذه Lo pañlt‏ ولا تدحل 

في تفاصیل EN‏ التلقي في المسرح. 

من الدّراسات التي تفت عند Loyer‏ 
التواصل ذ في المسرح وأكّدت على وجوده. 
دراسات الباحثة à‏ الفرنسيّة آن أوبرسفلد 
A. Ubersfeld‏ في كِتابَيُها «قراءة المسرح» 


وامدرسة Gall‏ 
cils‏ آن اربرسندد عناصر التواضّل 
المسرحي بشکل «Jai‏ واعتبرت المسرح 


وسیطا Medium‏ له صفاته المحددة لاه مُتعدّد 
الابعاد ویخاطب حواسٌ عديدة من شلال أقنية 
مختلفة . والرسالة فيه متراكة العناصر ولها طابع 
التسلسل في الزمان. كذلك اعتبرث ان JS‏ 
عنصر من عناصر التواصّل في المسرح له طبيعة 
مركبة: 

فالمُرسِل والعستقبل JS‏ على جدة هما 
بالحقيقة مُرسِل ومتقبل مُزدوج NN‏ عمليّة 
التراصّل في المسرح هي عملية مُزدوجة» واحدة 
تیم بين الصالة والخشبة» والأخرى نتم بين 
الشخصيّات المتحاورة وتتوشم ضمن الأولى. 

والرسالة في المسرح تحمل أيضًا طاتَعًا 
مزدوججا: فهناك الرسالة ١‏ وهي النصل المسرحي 
المکتوب؛ ولها طابّع لُوي» لكنّها في HA‏ 
تُصبح الرسالة ”ء ولهاء إضافة إلى الطابّع 
ار (التض الجواري)؛ طابّع سَمْعِيَ (أصوات 
وموسیقی وموثرات سمعيّة*) وطابّع rai‏ 
(مجموعة منظومات LÉ, LS‏ وضوئيّة)» 
وکلها علامات غير معزولة عن بعضها البعض» 


© وج 
الحالة پشعر المتفرح* أن ما یال له هو ارتجال 
وليد all‏ . في الحالة الثانية لا يُدخل هذا 


الشكل من الخطاب في السْياق «gl‏ وائما 
يأني في الاستهلال” (برولوغوس) الذي ES‏ به 
المسرحية أو الابیلوغوس (الختام) cEpilogue‏ 
ويكون صاحب الخطاب فيه هو الکاتب بشكل 
معلن ولیس الشخصية sl‏ المُمثّل. 

وتقليد الوجه للجُمهور كان موجودّا في 
الکومیدیا*. ففي الکومیدیا البونانّة» كان المُمئّل 
يتوجه إلى الجمهور مُباشّرة في المقطع المسمی 
الخايقة -Parabase‏ رفي مسرح do‏ الوسطى 
اليسوعيّون هذا النوع من الخطاب HI‏ 
لاغراض تعليميّة. كذلك عرف المسرح 
الإليزابئي ومسرح عصر التهضة في إيطالا التوجه 
للجمهور إا في الاستهلال أو ضمن الجوار” . 

غالبا di SL‏ للجمهور نُوتًا من 
کسیر الإيهام يلغي الجدار الرابع* الرهمي الذي 
فصل بين الخشبه والصالة* ویوکد علی 
المسرحة" وخاصّة عندما يأتي على شكل 
روج عن الذور الذي يؤديه الشل. ولذلك 
فان التوجه للجمهور 5 PE‏ و من آعراف 

استخدم المسرحي ان برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) هذه ét‏ بشکل 
متكرّر ومعلن بحيث أصبح التوجّه للجمهور أحد 
CUS‏ المسرح الملحمی" لتحقيق التغريب"؛ 
Has‏ ما تجده في مسرحیته ارجل برجل! Labs‏ 
ges‏ «البرهان على التحوّل» في اللوحة 
التاسعة. وكذلك في يهاية مسرحيّة «دائرة 
الطباشير القوقازية» عندما ترجه القاضي أزداك 
للجمهور ويطلب رأيه» رفي الاییلوغرس اللي 


ت وج 


بشكل ie‏ الا في حالات نادرة de‏ الترجه* 
إلى الجُمهور. 

وفي المسرح لا dé‏ دامزة واحدت Lit‏ 
روامز* مُتعدّدة . فهناك روامز LS >) rte]‏ 
وصوتية ولونيّة إلخء (ضافة إلى الروامز 
الا جتماعية والثقافية والروامز المسرحية البحتة 
التي تشکلت عبر تاريخ المسرح» ومنها روامز 
المکان" المسرحی والاداء" وغيرهاء وعلی 
معرفة هذه الروامز تتوقف اشدرة على تفكيك 
الرسالة وتركيبهاء أي عملية د َهُم الرسالة لتحقیق 
ls‏ 

من ناحية أخرىء تد آوبرسفند أن کل 
الوظائف التي خذدها جاکوبسون لعمليّة التواضل 
في اللغة موجودة ليس فقط في Gal‏ المسرحی 
وإنما أيضًا في العَرْض. وهي كذلك توف عند 
ثلائة عناصر أساميّة في عمليّة Al‏ أو 
الاستقبال المسرحی: الأولى تعلق بكيفية قراءة 
بئية الم cal‏ والثانية Gé‏ بالرسالة 
المسرحية التي د تحتوي على مسرّفضات Stimulus‏ 
تستحتٌ الفعل عند المتفرج» والثالة تعلق 
پالطایم الإنكاري للرسالة السرحیة. وهي بهذا 
التحليل تتجاوز مفهوم التواصّل لتقترب من 
مفهوم الاستقبال. 

انظر: الاستقبال. 


Adresse au Public 
Adress to the Audience 
شكل من آشکال الخطاب” المسرحي وجه‎ 

فيه الکلام للجمهور* مُباشّرة. 
هناك حالتان يأخذهما التوجه للجٌمهرر في 
العمل المسرحی. في الحالة الاولی يُدخل هذا 
الخطاب ضمن GUN‏ الشراميَ ويكون صاحب 
القول فيه هو الشخصيّة" أو JA‏ وفي هذه 


» التَوَجْه للجنهور 


ت ې م 

الحديث الجانبيّ. 
Thema LH «‏ 
Thème‏ 
كلمة Thème‏ ماخرذة من اليونائية Théma‏ 


التي تعني ما يُعرّض وما يُمكن أن یکون موضوع 
تحت . في اللّغة العربيّة يُمكن أن مرجم التيمة 
بكلمة «الموضوع» لک هذه الترجمة غير دقيقة 
ولذلك تُستعمّل الكلمة بلفظها الأجنبن في 
الخطاب التقدي. 

والتيمة مَمْهوم يعلق بالآداب والفنون بشكل 
«fl‏ وقد عرف المُصطلّح مع الزمن تَطْوُرًا في 
المعنى وصار dé‏ على الفْكرة الجوهريّة المُجرّدة 
لني تجئد بشكل ما في العمل التي أ الادین 
والمسرح شمنا. أي أن التيمة هي غنصر من 
المضمون ns‏ بشکل ما على Las‏ الشكل » 
نها وّحدة معنی. 

يُمكن أن تتحدّد التيمة بشکل مقصود أو 
بشكل ۷ واعء ويُمكن أن تتکزر في العمل 
الواحد أو في مُجمّل أعمال تلف ما بحیث 
تشکل LRU‏ پرتبط Li‏ العمل. من هذا 
GLEN‏ يُمكن تَفسّي التيمة في عمل واحدء أو 
في de‏ أعمال لكاتب ما D‏ لزب عند 
المسرحي الالماني برتولت بريشت Brecht‏ .8 
)14-1444 140(« آر في انجاه ی أو أدبن ماء 
أو في أدب فترة زمنية Aus‏ (تيمة البطولة 
والواجب في أدب القرن السادس عشر والسابع 
عشر). كما يُمكن مُقارنّة شكل معالجة تمس 
اليمة لدى OS‏ مختلفین (تيمة at‏ عند 
المسرحي الفرنسيئ موليير Molière‏ (۱۷۲۲- 
۳ وعند الررائيّ الفرنسی بلزاك «Balzac‏ 
تيمة الجواية «الدون جوائيةة عند مولییر 
والمسرحيّ الإصباني تيرسو دي موليتا Tino de‏ 


ت وج 


يلي هذا التشهد. كذلك فان مسرحيّة اغضب 
فيليب هوتز المسعورة (40A)‏ نلالماني ماکس 
فریش M. Frisch‏ (۱۹۹۱-۱۹۱۱) تجعل من 
الجمهور شاهذا على ما bars‏ ومسرحية 
«إهانة للجمهور» للالمانی بيتر هاندكة 
P. Handke‏ (1547-) هي بأكملها ترجه میاشر 
للجمهور . 

في بعض pal‏ المسرحيّة يشل سرح 
الاطقال" والمسرح التحریضی" والهابننغگ وفي 
كُلّ آنواع المسرح التي تقوم على مُحاورة 
التفرج» تمح هذه الب للمُمثل أن Qté‏ 
مدي تجارب الجمهور مع العرض ‏ وأحيانًا 
تصل de‏ تحريض المتفرج وخثه على الفعل» 
كما تخلق Lg‏ من التواصّل” القباشر بين 
el Ji‏ 

عَرّف المسرح العربی منذ البداية DE‏ التوجه 
للجمهور وخاضة في عروشى الروّاد الأوائل وفي 
الكوميديا حيك al‏ المُولّف یخاطب جمهوره 
في پداية المسرحيّة أو في چنامها. لا بل إن 
انقلاقة بين الصالة والخشبة كانت تسیر أحيانًا 
في اتجاهین. Lis‏ درجت عادة أن tri‏ 
المقرزظون الذين يَحضرون الْعَرّض بمديح 
المُمثُلين بعد الفصل الثاني أو الثالث. Gi‏ 
المسرح gr‏ المُعاصر فقد استمد هذه LÉ‏ 
من تقالید الفُرّْجة الشعبيّة حيث يُدخل التوجه 
للجمهور ضمن القالب السرّدئ في تقاليد 
الحكواتي * والمذاح. وقد استخدم التوجه 
للسمپور GLS‏ لا تسام الجمهور في اللعبة 
المسرحيّة ولشحقیق المشرحة كما في عسرحيتي 
اسهرة مع أبي خليل القباني» واحفلة سمر من 
أجل 5 حزیران» للسوريّ سعدلله ولوس 
(1941-), 

انظر: الجرار؛ المونولوغ» الاستهلال» 


té” 


تي م 





البحث قبل النظر إلى ما هو خارج ee‏ 

رالد التيماتئ يدرس التشکیلات التي 
بتخذها العالّم ges‏ لكاتب ماء معتبرا أن 
الصُوّر والمضمون واللّغة هي منظومة علامات 
يجب اسقراژها By‏ هذه العلامات ترجع إلى 
LÉ à‏ لشخص ما كفرد أو لمجموعة بَكَريّة؛ 
وهي ES‏ مُحلّد من الحياة وشكل سن أشكال 
الحساسيّة والخيال والخلم. وهذا الطرح يفسّر 
HS‏ النقد التيماتن على عُلوم أخرى تطوّر مع 
تَطوّرها شل de‏ ار الذي أطلقه oi le‏ 
النمساوري سیغموند فروید Freud‏ 5 رعلم 
الأنتروبولوجيا" فیما بعد. 

تبلرّر النقد التيماتئ مع پراسات الفيلسوف 
الترنسي غاستون باشلار G.Bachelard‏ الذي 
تام بدراسة شبکات التيمات المسيطرة 
وتشكيلاتها وتحولاتها في العمل الأدبي كما 
تجلی في الصُّوّر والخطاب وغيرهاء ورَبّطها 
ِمخیلة الکاتب. وقد اعتمد باشلار خمسة 
عناصر أساسيّة في تحليل التخيّلات الشْعرية هي 
الماء والارش والهواء والنار» إضافة إلى 
الفضاء. وقد اعتبر باشلار آن هذه العناصر هي 
المکوّنات المادية الثابتة للخيالء وأتها الاساس 
الذي يمكن من خلاله قراءة التيمات الخاصّة 
te‏ عمل. وغالبًا ما تکون التيمات مُترايطة فيما 
بينها وتتجاوز المُستوى الادبی UN‏ يُمكن أن 
ترتبط ZE‏ الخيال» وهذا ما يُوضَحه باشلار من 
خلال تحليله لمسرحية «دون جوان؟ لموليبرء فقد 
أنقذ دون جوان من SN‏ (ماء)» وأغوى 
فلاحتین (أرض)» وادّعى أنه 52 كالهواء (هواء) 
وانتهى مَحروقًا بتار غير مَرئيّة (نار). 

بعد باشلار تَطوّرت LUN‏ التيماتية 
واغتنث بتقاطم الفلسفة مع al de‏ 


والأنتروبولوجيا وغيرهاء وصار JE‏ التيماتي 


.)۱۱8۸-۱۵۸۲۳( Molina 

يُمكن أن يحتري العمل الأدبن أو GA‏ 
الواحد على عذة تي تء ES‏ ذلك لا ينفي 
وجود اتيمة عامة مي الفكرة المركزية للعمل. 
وقد اطلق بريشت على التيمة العامة في 
المرحيّة تمية النستوس الاساسي Gestus‏ 
fondamental‏ (انظر غسترس) . 
ووضعه فیه. مع مفاهيم أخرى يُمكن أن نجدها 
على صعيد الشكل أو على صعيد المضمون مثل 
اللغصيل التصويريٌ في اللوحة أو الفکرة أو 
topic ddl‏ آر الموضوع في العمل EN‏ 
ومثل اللغمة في الموسيقى حين تتکزر وتُشكُل ما 
يُسقّى اللازمة  Leitmotif‏ 

لكنْ التيمة في الادب أو المسرح لا تتطابق 
دائمًا مع الموضوع ds «Sujet‏ كان المعنی 
الأقرب لها. ففي بعض الأحيان تُتكلّم عن التيمة 
في مسرحيّة أو رواية ماء وتقصد بذلك موضوعًا 
يل Ca‏ أو الحرب» Logis n‏ ينل الحرية أو 
الديموقراطيّة» أو فكرة مثل الموت. وتّظل LI‏ 
عند كاتب معن هي التجسيد الملموس لموضوع 
ما. وبالتالي عندما یستعیر الكاتب الموضوع من 
غيره لا dé‏ بالضرورة نفس التيمة في العمل 


ونْطوّر في بداية من القرن 55 فعل على 
النُراسات النقديّة القليديّة التي SE‏ بحثها على 
ما هو خارج العمل الأدييَ أو Je ct‏ حياة 
الكاتب أو سمات العصر الذي عاش وكتب فيه. 

وقد شَكُل.التقد التيماتي à‏ قطة QU‏ بين نظرية 
الادب وتاریخ الادب Et‏ ركز التحلیل على مائة 


تيم 


على المضمون وحده Jin‏ اليمة وتحديدهاء 
ومن ثم استكمال العمليّة بريط المضمون 
بالشكل. وتحديد التيمة آمر ينطلق من ذاتية 
الباحث ریتعلّق بالتداعيات الشخصيّة للقارئ أو 
المُحلّل» ويُمكن أن GE‏ إلى تحليل تأریلي له 
طابع ذاتي. ومع ذلك 66 هذه المرحلة تنل 
مُفيدة Ve‏ على مُستوى البحث وعلى مُستوى 
الاخراج" لأنها تدم مبداً Aus‏ للعمل الدرامی 
وتعطي ترتيبًا ميا لمَلاقة التيمات ببعضها وتُوجّه 
القراءة” (انظر البنيوية والمسرح). ففي مسرحية 
«لعبة LAN‏ والمُصادفة للفرنسئ بییر ماريقو 
۳-A P. Marivaux‏ مثلاء يُمكن 
اعتبار «النظرة» التيمة الأساسية التي يَرتكز عليها 
الفعل المسرحئ بأكمله (النظرة - التعرّف - 
النظرة إلى الذات... إلخ)» كما يمكن تقضي 
تيمات أخرى يوي اعتمادها إلى کنر کل مَنحی 
القراءة الإخراجيّة لهذه المسرحيّة. 

والواتع أن المخرح" قد JA‏ من خلال 
قبامه پدراسة تيماتيّة إظهار تيمة مُعيّة أو إبرازها 
في SA‏ على المستوی Ga‏ أو على 
مُستوى الخطاب من خلال تعديلات في النض» 
أو إجراء توليفة لِعدّة نُصوص تدور حول تيمة 
واحدة (انظر الإعداد)» أو من خلال استخلاصض 
مواجس الكاتب من خلال النصض. ولعل اليثال 
الأوضح على ما يُمكن أن تُقدّمه دراسة التيمة 
على مُستری إنتاج قراءات جديدة Gel‏ الواحد 
هو مسرحية «دون جوان» لمولییر حيث تکون 
تيمة القرين أو تيمة الصورة D Ds‏ دون 
جوان/ سغاناريل ودون جوان/ الحاكم) مَجالًا 
لإنتاج تنويعات عديدة حول هذا النص. 


تيم 


رها من مناهج أخرى Qué‏ منها الدّراسات 
البُنيويّة* والذراسات التفسيّة التي تقوم على 
تَقصّي التيمات المُسيطرة والمُتكرّرة دی كاتب 
ما لسَبْر إرهاصات اللاوعي لذیه: وتّقضَي 
تجلیات ذلك فى العمل. ومن الاعمال Bah‏ 
الهائّة في هذا المجال يراسة الباحث الفرنسی 
شارل مورون Ch. Mauron‏ في التقد Li‏ 
وتحليله لاعمال المسرحی الفرنسئ جان راسين 
J. Racine‏ (۱۹۹۹-۱۲۱۳۹). 

في توجه AT‏ ظهرت يراسات تجاوزت 
علم نَفْس الفرد إلى الجماعةء فقد بحث pile‏ 
EN‏ السويسريّ كارل غوستاف يونم 
CG. Jung‏ عن صُوَر هي pl‏ بدائيّة مسيطرة 
Archétypes‏ في SN‏ روسّع القرنسي جيلبير 
دوران Durand‏ .6 ذلك المنحى في مجال 
الأنتروبولوجيا فاعتبر أن الخيال هو ديناميكيّة 
منظمة يُمكن أن تستقصیها عند الججماعة. بینما 
اعتّبر الياحث الامیرکی نورمان فراي Fray‏ .۸ 
الدّورات الطبيعيّة والُوّر الفضائيّة العناصر 
الأساسية في تحلیله لتيمات الأسطورة وربطها 
بالمجتمع . 

وقد سمح هذا المتحی الجديد بربط التص 
بالعُغامرة الجماعيّة الرُوحيّة أو بالخيال الجماعيّ 
الذي يُتجلى في الأساطير. ولذلك ساعدت هذه 
الدراسات على تطوير Lg‏ الأسطورة التي 
صارت تعالج كنصٌ وكتيمة . 


اند التبماتيّ telle‏ المَسْرّحِيّة: 

على الرّعُم من العّلاقة الوثيقة بين الشكل 
والمضمون في النص الدرامي الا OÙ‏ التحليل 
التيماتيّ يُفترض + في البداية على الأقل؛ التركيز 


نا 


المیلوحراما". 
في يومنا هذا هناك عودة إلى الثارئویللا التي 
صارت ris‏ في كل أنحاء إسبانياء وقد صارت 
الموسيقى قيها الْعتصر الأهم۔ ولذلك تمرف 
اليوم باشم dl‏ الموسيقى وليس مُوْلّف الت . 
من أشهر كتاب الثارئويللا في القرن السادس 
عشر الإسباني كالديرون -1١5٠١( Calderon‏ 
۱ الذي بعل منها Lg‏ مُتكاملا وكتب 
05 نص حمل اشم #اكاليل غار لأبولو» 
(۱۸ ورامون ديللا كروز R. Della Cruz‏ 
(۱۷۹۵-۱۷۳۱) الذي sé‏ فى أسلوب 
الثارثويلا بادخاله حبكة" ماخوذة من الحياة 
اليوميّة . 
في القرن التاسم عشر برز اسم باربييري 
Barbieri‏ الذي Vi‏ سرح الثارئویلا في مدريد 


عام 5 وكتب (اللعب til‏ عام A21‏ 
وغيرها . 
Trilogy SN =‏ 


Zarzuela 
Zarzuela 
كلمة ارئویللا هي اسم قَضر للصّيّد' كان‎ 


اام 


5 55 عليه ملك إسبانيا ونم في باحته عُروض 

طاق هذه التسمية على مسرحیات Gt‏ 
ظهرت في القرن السادس عشر rié‏ لوحات من 
المجتمع . تتألّف الثارثويللا من فصل واحد أو 
ie‏ فصول» رتتنارب فيها المَقاطم Gal‏ 
والأغاني وأناشيد الجرقة" مع الجوار" الكلامي 
الذي ینیب عليه gb‏ الشحاكاة انتهکتی كما 
تکثر فيها الحيّل المسرحيّة. 

تكمن أصول الثارثويلا في الفواصل" BUS‏ 
والراقصة التي كانت ثرافق شروض 
التراجیکومیدیا" ils‏ فیما بعد المسرح 
VO‏ الاسبانن. وهي تُعتبر الصيغة المَحليّة 
للأويريت” زغم اتا غالبا ما تُستمدٌ بعض 
آجزائها أو مواضیعها من الاویرا*. 

تتمي الثارثویللا إلى ما یسمی في [سبانیا 
النوع الصغیر معنف sGèner‏ وقد عرفت فترات 
ازدهار (القرن السابع عشر والتاسم عشر) 
وفترات تراج (القرن الثامن عشر ويداية القرن 
العشرين) يسبب مُاقسة آنواع أخرى لها مثل 


B‏ الثارثويللا 


© 


المسرحيّة التقليدية (تقديم عروض في مسرح 
ديونيزوس في اليونان). 

وأعميّة المسرح الجامعي تكمن في أنه ge‏ 
بتشكيل نواة للبحث في مّجال pl‏ من خلال 
الربط ما بين الأفكار الّظرية والمعرفة الأكاديميّة 
وبين النشاطات الإبداعيّة HU‏ كذلك bu‏ 
نوع الکلفیّات GUN‏ للعاملين فيه ومعرفتهم 
بالادب والفتون یسمح بتحقیق روض فنية 
مقبولة . 

يُمكن أن تُعتبر مروض تخرج LE‏ المعاهد* 
المسرحيّة أكثر أشكال المُسرح الجامعی اكتمالًا 
بسبب طبيعة الذراسة الاختصاصيّة: ولکون 
المُشرفين على هذه العروض من المسرحتين 
المعروفين (انظر إعداد الممثل) . 

cé‏ الفِرّق الجامعيّة للحركة المَسرحيّة في 
أوروبا أهم مُخرجيها مثل السويدي إنغمار 
برغمان Bergman‏ .1 (1414-) والفرنسية آريان 
منوشكين À Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-). وفي 
العالّم العریت أيضًا بدأ الكثير من المسرحتّين 
الهامين حياتهم المسرحية قي إطار الجامعة 
رمنهم المخرج البائ روجيه عاف CAEN)‏ 
الذي mt‏ عام ۱۹۲6 في تشاطات المرکز 
الجامعن LAS‏ الدراميّة الذي أفرز بسا 
وأشكال Lys‏ هامة . دالمخرج السوري فواز 
الاجر )1988-1١454(‏ الذي pds‏ اعمالا هامّة 
في إطار المسرح الجامعيّ في سوريا في 
السبعيتات , 


ه الجاییی (المَسْرّح-)  University theatre‏ 
Thédtre Universitaire‏ 
صيغة لتقديم غروض مرحيّة في إطار 
الجامعات» أي بتمويل من الموسسة الجامعية 
وعلى قارحهاء أو لتَجِمّع مُهتمّين بالمسرح من 
الوسّط الجامعی وفي هذه الحالة يكون المسرح 
الجامعي إحدى صیغ مسرح الهّراة". 
یمود المسرح الجامعي باضُوله إلى المُروض 
التي كان بقدمها الطلبة في ous‏ والجامعات 
في إنجلترا وفرنسا وألمائيا منذ القرن الخامس 
عشر. وقد لیب هذا التوجه ذرره في ترسيخ 
أصول الالقاء" وقي نشر الربرتوار" المسرحی 
القدیم: وفي التعريف بنظریّات المسرح» وتلك 
كانت على Gas‏ مُساهمة المجموعة التي 
أطلق عليها اسم A‏ الجامحة 196 University‏ 
في إنجلترا بين عامي ۱۵۷۹ و۱۵۹۹ . 
ما الصينة الحديثة للمسرح الجامعيٌ فقد 
پدات في آوروبا ما بين الحربین العالمیئین 
الارلی والثانية من خلال جع مُتقّفين وتاب 
مثل الاسباني فدریکو غارسیا لورکا Lorca‏ .۳.0 
(۱۹۳۱-۱۸۹۸) مع فرقة لاباراکا في إسبانيا 
۳ ))ء والباست الفرئسيٌ رولات بارت 
R Barthes‏ مع ججماعة الخضارة القديمة في 
السوربون في فرنسا (۱۹7۳). في هذه التجارب 
كان الجاععیون پعملون على ترجمة وتقديم 
نصوص من كلاسيكيّات الادب اليوناني 
رالرومانی» أو بحاولرن إحياء أمكنة العرض 


ج دي 


18A 


ج دا 





ولان الجدار الرابع يَرتبط تماما بالإيهام في 
خدوده القصوى؛ فقد انتقده المسرحيّ GUN‏ 
برتولت بريشت Brecht‏ .8 (1567-144) في 
نظریته حول المسرح anni‏ واعثيره أحد 
الملامح الرئيسيّة للمسرح الأرسططالي”. 

انظر: الایهام. العُلية الإيطاليّة» الخشبة 
والصالة. القضاء المسرحي . 


Living (مسرح-)‎ sl ه الجخري بد‎ 
Newspaper Theatre 
Théâtre Journal 


أقدم أشكال الْمَسْرح الوّثائقي ht‏ 
pi‏ على عرض الأحداث الساخنة وتقدیمها 
على شكل قراءة مقتطفات من all‏ في 
تجمعات Ge‏ أو تقديم مشاهد Kits‏ قصيرة 
بهذف إعلاميّ أو تحریضی. 

ارتبط استخدام هذه الصيغة بظروف Do‏ 
مُحدّدة استدعث الترجه المُباشّر لجموع كبيرة 
بغاية تُرجیهها إيديولوجيًا. ففي فترة كومونة 
باریس عام ۱۸۷۱ وما بمدهاء كان الثرار 
يُقدّمون أحداث اليوم في زهاية النهار من 
pl‏ كبير على شكل استعراضي مسرحيّ. وفي 
فترة العشرینات في روسیا كان الجيش الأحمر 
بُقدّم عُروضًا تنضتن مشاهد تمثيلية قصيرة عن 
الأحداث الجارية تقوم بالتعليق عليها والمربط 
بينها شخصية* محورية هي شخصية المحرّر. 

وقد شکلت صيغة مسرح الجريدة الحيّة 
LL‏ لما ظهر لاجمّا تحت اسم المسرح 
التحريضي " في روسیا وفي ألمانياء ثم انتشرت 
في TE‏ درل آرروبا وفي الصین. 

في الولایات المتحدة الأمريکية رفي فترة 
الاصلاح New Deal‏ الذي قام به الرئيس 
روزفلت عام ۲ ۰ كانت صيغة مسرح الجريدة 


انظر: التُعليمي pp)‏ المدرسی 


۰ (المسرح-)‎ 
The Fourth Wall الجدار الرابع‎ » 
Le Quatrième Mur 


الجدار الرايع هو جدار وَهميّ یفتزض 
وجوده في معلمة الخشبة «Proscenium‏ أي في 
الحد القاصل بين الخشبة" والصالة”. والجدار 
الرابع هو مفهوم له عّلاقة بشكل التلقّي الذي 
قوم على الإيهام”» ویرتبط بشكل Goes‏ 
مسرحي مُحدّد هو العُلبة الإيطالية". 

يُعتبّر المسرحي الفرنسيّ دونيز ديدرو 
D. Diderot‏ (۱۷۸1-۱۷۱۳) أوّل من استخدم 
هذا التعبير في عرضه EN‏ التوضّل إلى تقديم 
الحقيقة على الخشبة» وقد عنى به أن الكاتب 
والقائم على إعداد العَرّض والمٌمثّل" يجب أن 
يُنسوا وجود المتفرج" وأن يُقدّموا العمل كما 
لو أن الستارة" لم رفع بعد. وقد اعتبر ديدرو 
التو جه" للجمهور حالة Si‏ لا يجب التوئف 
عندها . 

Eté‏ فكرة الجدار الرابع agit‏ أبعادها 
مع المسرح الطبيعي (انظر الطيعية والمسرح, 
الوافعيّة والمسرح) الذي يُقوم على عرض شريحة 
من Tranche de vie As‏ ويقترض أن الحدث 
یم كما في الواقع. وقد ترافقت فكرة الجدار 
الرابع الذي ينصل بين عالم الرهم الذي هو 
الخشبة وعالّم الواقع أي الصالة مع اعتماد شكل 
جديد في الأداء” يتجاهل وجود المُتفرجين» Le‏ 
يجعل من هؤلاء "hs‏ متلضصین على الحدث . 
كما ترافقت مع تصوّر مُحلّد للفضاء* المسرحی 
وللديكوو" تكون فيه الکوالیس" (التي Je‏ 
حديقة أو مَطبخًا أو شاوعًا إلخ) امتدادًا للفضاء 
وللديكور المُشيّد على الخشبة. 


خم 


والمشاهدین. وقد اصطلح آیضا على تسمية 
us‏ أعمال كاتب أو مخرج آر Je‏ أو مغن 
أو نوع مُحدّد من العُروض جُمهورًا فيقال جمهور 
مسرح البولفار” أو جمهور المسرح التجاري* 
كما تُطلق على متابعین دائمين لظاهرة فة أو 
دراميّة مثل جُمهور الأوبرا” إلخ. 

ووجود الجمهور الحي كمجموعة أقراد 
359,5 لقيام المَرْض المسرحيّ الذي لا یکتمل 
بدونه» وشرط لتحقيق التواصّل” بين مُرسل 
ومُتلقّ. كذلك بسكل الجُمهور القُظب المتابل 
للعَرْض كما تتقابل الخشبة* والصالة في العمارة 
المسرحية*. 

يُمكن أن يشل الجُمهور بشكل Ge‏ من 
خلال وجود قاط التقاء تجمّم بين آفراده 
تَلقَايّاء أو نتيجة لاهتمام مقصود بخلق جمهور 
مدد كما ae‏ في المسارح التابعة للمّراكز 
Gel‏ أو في المسرح العمالی" أو المسرح 
المدرسی* حيث تتحدّد تسمية هذه الاشكال* 
المسرحيّة من خلال Leg‏ الجمهور الذي ER‏ 
الیه . 


والواقع أن الكتابة المسرحيّة ثبنی على تصوّر 
مُسبّق لجمهور مُحدّد له مُواصفات Dos le‏ 
سَلَفَاء مثل الوضع SU‏ والمعرفة بالمسرح 
واللّفة التي بقهمها والذائقة العامة GA)‏ الترث * 
وأحيانًا def‏ الاعراف" المسرحيّة التي تَتعلّق 
بشكل التلفي. لا بشكّل عدد أفراد الجمهور 
يعيارًا. فجمهور مسرح “pm‏ قلیل العدد 
پینما كان جمهور المسرح QU‏ القدیم هو 
المدينة fn‏ کذلك لا تُشكُل الجمهوة بِحَدٌ 
ذاتها أيضًا معيارّاء فمسرح الأسواق” اللي كان 
ُمرض في المُناسبات وفي الهواء St‏ وعلى 
خشبات مُرتجلة كان pig‏ لمجموعة من 
المتفرجین جمعت بينهم الصّدفة فقطء فهم أفراد 


ft 


اليه مرتبطة بمشروغ المسرح الفيدرالي الذي 
تأبّس عام ٥‏ وكان آعضاژه من العاملین في 
المسرح deal y‏ وقد Lidl‏ مسرح الجريدة 
EN‏ في أمريكا إلى استقصاء الرف الاجتماعی 
السياسيّ وق فرص لمعالجته. أي أنه تَختلّی 
شكل العرض الإخباريّ إلى ها هو أبعد تثيرًا 
Les‏ أدى إلى منعه. 

ومسرح الجريدة الحية يعتير LES pui‏ 
لاستخدام المسرح كوسيلة اتصال» ولذلك يُمكن 
تبرير انحسار هذه الصيغة في أورويا وأمريكا بعد 
نهاية الحرب العالمية الثانية بتطور وسائل 
الإعلام التسجيليّة الأخرى التي لها صفة 
الديمومة والانتشار الريع مثل التسجیلات 
الصوتية الحيّة والأفلام المصوّرة في السینما 
والتلفزيون (انظر وسائل الانّصال والمسرح). 

أفرز مسرح الجريدة الحَيّة اشکالا أخرى 
آهمها المسرح LEON‏ التسجيلي الذي ظهر في 
الستینات علال فترة حرب فيتنام» وعُروض 
الهابتنغ” التي استّمدّت من هذه الصّيغة أسلوب 
التعامل المباشر مع الجمهور" ودقعه للتفاغل مع 
الا حداث . 

انظر: الوّثائقي التسجيلي (المسرح-)؛ 
التحريضي (المسرح-). 


« الجمهور 


ع 


تسمية الججمهور في اله العرية مأخوفة من 
كلمة جمهرة التي تعني اللجمم. ما كلمة 
Public‏ فمأخوذة من اللاتييّة Publicus‏ التي dé‏ 
على کل ما ينتمي إلى جماعة في إطارها المامٌ. 

والجمهور هو مجموعة من الناس تجتمع 
لحضور ومتابعة احتفال ما أو لعبة رياضيّة أو 
عرض سرحي أو ّي ويقال أيضًا الحُضوو 


عه 


تالف في أغلبيته من البورجوازیف رجمهور 
الميلودراما" في القرت التاسع عشر من 
البورجوازية الصغيرة Al‏ 
هور النصی المسرحی يَ المكتوب والدور الذي 
له في تحدید نوعيّة ية الجمهور الف الذي 
يقرأ ويذهب للمسرح لمقارنة Le‏ يراه Les‏ 
یقرژه, À‏ و يكتفي بالقراءة وحدهاء يعد أن كان 
الداقع الرئيسي pui‏ إلى المسرح هو is‏ 
القرّجة . جدیر پالذکر ol‏ ذلك ارتبط بظهور 
deb Len‏ من الجمهور المُتخصّص هو 
جمهور الشّاد . 

تُحدّد الثُراسات تاريخ ظهور الجُمهور 
المسرحي على شکل مجموعات لها نوع من 
8 0 = 5 - و 
الا نسجام والدیسومة في أورويا مع ظهور دور 
المسرح المُشيّدة منذ آواخر القرن السادس عشر 
وبداية القرن السابع عشر. بعل هذه الفترة aol‏ 
الجمهور فصار JS‏ نوع أو شكل rs‏ 
جمهوره الخاص. وظهر نوع من الفصل في 
الجمهور حسب القثات الاجتماعية . 

في القرن الثامن عشر» مع تراجم دور 
مسارح القصور وازدياد Las Lure‏ مسارح 
المدینة. بدأ يبلوّر الشکل الحالی للجمهرر 
الذي gi‏ ثمن بطاقة الدخول؛ وبذلك يلعب 
دَررًا هامًا قي نجاح وفشل Lee‏ عاء وهذا هو 
اصل مصطلح شاك التذاكر». 
صل مصطلح لش Us‏ 

منذ القرن التاسع عشر انسع یطاق الجمهور : 
وترافق ذلك مع تأسیس المسرح الشعيي 5 
Freie volksbühne‏ في آلمانیا عام ۰۱۸۸۹ 
تجلی ذلك بشكل أوسع في القرن العشرين : 
فرنسا عنلما تمكن الك الفرنس 0 
رولان R Rolland‏ (۱۸1۱7-]:۱۹) من حمل 
الشعبيّ اتطلاقًا من رَفْض Li‏ الجمهور 


1 


2E 


أو مجموعات صغيرة پتابمون العرض أو جرا 

منه ويُمضون في سبيلهم. من هذا المُنطلّق كان 

لا پد تاريئًا من أن تسق شروط مُعيّنة ليُمكن 

الكلام عن الجُمهور ككيان اجتماعيّ تَجِمَع بين 

مُكوتيه صفات مُشتركة منها : 

LE -‏ في مُتابعة عَرْض مُحدّد. 

- اليمومة والتكرار» أي الرغبة في مُشاهدة 
عرض آخر له نفس المُواصفات. 

- وجود إطار اجتماعي ثقافيَ مُحدّد (المدینق 
القرية الخ) یتکون الجمهور ضمئه. 

- وجود Jai‏ ما بين الجُمهور ككيان سل 
وبين SA‏ ككيان من تزع خر وبين یز 
الفرجة المستقل وير Aie de je AM‏ 
الذي یم فيه العرض. لم يت يتحمق هذا الشرط 
تاريخيًا الا عندما et def‏ طابَعًا Gr‏ 
Li‏ عن الاحتفال” أو الكرنقال” أو 
call‏ فقي بدايات المسرح الدّينيَ* الذي 
ولد م في الغرب داخل الكنيسة والَعبّد» لم 
يكن هناك تجال لفصل واضح بين DEN‏ 
والمُشاركين. كذلك فان الفصل المکانی 
الواضح بين الصالة والخشیة» أي بين حير 
الآداء عير الفرجة نم dé‏ إلا مع هور 
مكان ثابت DA Jess‏ المسرحي هو 
العمارة المسرحيّة. كذلك صار هناك جمهور 
مُحدّد بشكل أوضح مع تعميق الاختلاف بين 
مواقم cpl‏ فالمَقصورات المُخصّصة 
للاعیان كانت مكان ججمهور اشخبة فى حين 
كانت أرضيّة المسرح ترك للعامة. ٠‏ 

- هرد es‏ المسرحيّة التي وه لجمهور 
Sms‏ . . فجمهوو التراجیدیا" وجمهور عُروض 
الاقتعة* رالاوبرا* كان ts‏ من رجال 
البلاط في القرن السادس عشر والسایع عشرء 
وجمهور الثراما* في القرن الثامن عشر كان 


التي یقوم بها لتفكيكه ومُتابعته. ولذلك LÉ‏ 
اليوم تَوجْجهَا جديدًا للتركيز على المُتفرّج* كفرد 
استنادًا إلى العلوم الحديثة مِثْل السميولوجيا 
es Et les‏ لس الاجتماعي . 

الجمهور والمتفرج : (انظر المتفرج). 

انظر: سوسپولوجیا المسرح» الْمتفرج . 
0 الحوّال (المشرح-) Travelling Theatre‏ 

Thédtre Ambulant 

تسمية تُطلّق على كل مسرح يُنتقل بين البلاد 
والمّدن والقری لتقديم العُروض . 

وصيغة المسرح الجوّال كانت موجودة في 
ل الحضارات القديمةء ففي الحَضارة العربية 
كان ci‏ يُقدّم فثرات من اسرد lo pl‏ ضمن 
رات آخری وأشكال ai‏ الشعبيّة في 
المّدن والقری. وفي خضارات الشرق الاقصی؛ 
وعلى الأخصٌ في کمبودیا كانت الرّق VIEN‏ 
تُقدّم الغروض الفولكلوريّة النغيفة في القرى. 
وفي الحضارة اليوتانيّة» يُعتبّر الممثل ثیسبس 
Thespis‏ الذي عاش في القرن السادس قبل 
الميلاد أوّل JEU‏ جرال كان يتغل ea‏ لدم 
العُروض المسرحيّة. وقد انتقل هذا التقليد فيما 
بعد إلى الحضارة الرومانية ويعدها إلى مسرح 
القرون الوسطی وعصر النهضة والقرن السابع 
عشر حيث كان الممثلون الجزالون Jongieurs‏ 
یجوبون البلاد ليُقدُموا عُروضًا إفراديّة أو 
بمُصاحبة فرَقهم . 

أخذت هذه العُروض les Lo‏ منها 
الفروض الايمائية (البانتوميم)» ومنها العروض 
التي كانت مَزيجًا من السرد" والتمثيل والغناء في 
القرون الوسطى» ومنها عُروض GG‏ الممثلين 
والمهرجین الانکلیز التي كانت تجول في ألمانيا 
وكان لها أثرها الكبير على المسرح هناكء ومنها 


عع ه 


المُحدّدء ورغبة في قح المسارح أمام أكبر عدد 
من المتفرجين - 

والواقع أن حركة تجدید المسرح في القرن 
العشرين انصبّت على توعيّة الجمهور 7 كانت 
هناك رغية في كسر الحالة الانتقائية للجمهور» 
وهذا ما پبزر استعادة أشکال مسرحية لم Hé‏ 
el‏ لجمهور مُحدّد بل السيرك” والکابارید* 


رسارح الأسواق . 


سوسيولوجيا الجنهور : 

تطوّرت ES‏ دراسات نظرية حول الجْمهور 
والأنتروبولوجيّة» as‏ كُلّها إلى تفسير الظاهرة 
المسرحيّة Lis‏ على ضوء Dal AU‏ التي 
تربط بين أشكال التعبير ll‏ - ومن ضمنها 
الظاهرة المسرحيّة-» وبين SN‏ الاجتماعی 
للتّجموعة. من En‏ تلك الدراسات بحوث عالم 
الاجتماع الفرني جان دوفیتبر J. Duvignaud‏ 

بدأ الاهتمام پدراسة تکوین تکوین dés‏ جمهور 
محدّد من خلال أسلوب الاستبيانات الذي شاع 
اعتبارًا سن الصف الثاني من هذا القرن» وذلك 
لرَضّد درافع الجمهور وذوقه والشراتح 
في المكان" rl‏ وفي فضاء RS‏ 
ومتظور الروية سجر تو ui‏ لما صيصر شرن عليه 
ومدی امتیعابه لما دم له؛ ومدی تقبله واقباله 
على المسرح إلخ. 

على الرغم من الدّوْر الذي ليبته هذه 
اللراسات في إلقاء الضوء على طبيعة العلاقة بين 
الججمهور والعزض في الماضي» وفي توضیح 
ماهية ججمهور الح ‘tx‏ إلا أنه عَللت 
a‏ استقبال* المُتفرج للعرض العمل £a‏ 


ج وا 


من هؤلاء المسرحيين الفرئنني قیرمان جيميه 
Gemier‏ .۳ (۱۹۳۳-۱۸۲۹) الذي يُعتبر أوّل من 
طرح هذا المشروع بشکل متکایل ‏ 5 صمم 
يِطارًا من ۳۷ مَقطورة یسپر JL‏ وأطلق على 
مشروعه ام «المسرح القومی الجوال» DE‏ 
من السيرك* * مود له وذلك بين عامي ۱۹۱۱ 
و۱۹۱۳ 

من الامثلة الهامّة أيضًا على المسرح الجوال 
فرقة الباراکا La Barraca‏ الجامعيّة التي آدارها 
الکاتب المسرحي الإسباني فدریکو غارسیا لورکا 
EG. Lorca‏ (۱۹۳۱-۱۸۹۸) فی ۱۹۳۲ وحمل 
من خجلالها العُروض المسرحيّة إلى المُشاهدين 

في آماکن واجدهم. 

في اليابان د تعتر فرقة الخيمة السوداء Kuro‏ 
Tento‏ التي اسيا ساتو ماكاتو Sato Makato‏ 
خلال أحداث 14548 من المسارح الجوّالة لأنها 
عدفت لتقديم المسرح خارج الموسات الرسمية 
والوصول إلى جمهور واسم من جلال الجّولات 
التي قامت بها بالشاحنات. كذلك dj‏ تسمية 
مسرح السقيبة Trank Gekijo‏ أطلقت على فر 
كانت تضم کل مُستلرّماتها في حقيبة ت لتس لي 
التتقّل وتقديم العُروض في الأحياء الشعبية . 

غرف السرح العريي الحديث صيغة المسرح 
الجوّال من نفس نفس التوجه نحو از نشر المسرح في 
انمدن والقری راستخدامه کاسلرب توعية» 
وخاضّة في مصر وفي سوریا في بداية الستینات 
حيث كان المسرح الجوّال جرا من المسرح 
rent‏ وکان يقوم بجولات في BU‏ 
والقّرى» وضمت له عربة نخاصّة تسمح بإقامة 
FT Lis‏ في أي مكان. في المغرب حاول 
المسرحي الطيّب الصديقي die )-۱٩۳۷(‏ عام 
7 أن پزسشس سرخا ge‏ ضمن تجرية 
«مسرح الناس» الذي كان يقم عُروضه في 


جوا 


فرقة الفرنسی موليير Molière‏ (4۱۲۷۲-۱۲۲۲ 
في بداية حباته Éd‏ من جهة أخرى db‏ مسرح 
الأسواق" كان إحدى Rail‏ التي احترت 
عُروض الفرق الجوالة وأفرّزث آشکالا مسرحيّة 
خاصّة مثل الكوميديا ديللارته” . 

يُمكن اعتبار عروض الاوتوساکرمتتال" في 
إسبانيا واحدة من أشكال المرح الجوّال لأن 
الينصّة فها كانت عربة A‏ أو ile‏ غربات 
تَمرٌ على التوالي آمام الجمهور الواقف في مكانه 
ديكور مُختلف» وهذا ما ii‏ عليه اسم الديكور 
الجوال Décor itinérant‏ . 

وللمسرح الجوّال CEE‏ خاضة تب من 
طبيعة التجوال. فالخشبة" فيه عبارة عن Las‏ 
يُحيط بها de EU‏ من جوانبها الثلاثة ds‏ 
خلفیتها ستارة" JE‏ الکوالیس*. كما Bt‏ 
الديكور” المستخدم في عُروض الفِرّق الجوّالة 
غالبًا ما یکون بسيظا سهل EU‏ والتركيب. وقد 
كان المُمثّلون في المسرح الجوّال في rés‏ 
الأحوال آفراد عائلة واحدة تعقل تقاليد البهئة 
بين آفرادها (انظر الفرقة المسرحید) . 

تعتبر فرقة «المايتنفن» الالمانية من آشهر 
الفرق الجوالة لانها لعبث ورا قي نشر مَفهوم 
الاخراج" في نهاية القرن التاسع عشر من خلال 
جولاتها في آوروبا . 

في العصر الحدیث لا پمکن الحدیت عن 
مسرح He‏ بتفس الصيغة القدیمة. وفي حال 
وجود فرق منتقلة D‏ ذلك ps‏ عن خیار es‏ 
هر جزء من محاولة LS‏ یطاق المّركزية في 
المسرحء وقد لجأ إلى هذه الصّيغة في ا 
مُختلفة من العالّم عدد من المسرحيّين الذين 
حاولوا أخذ المسرح إلى الناس بدلا من 
العكس . 


ج و ق 


ج و ق 





6 وجَلْبء والجوقة هي البجماعة من الناس. 
وقد استعملت كلمة dy‏ للدّلالة على فرقة 
للمُشدين (جَوْقَ سلامة حجازي)» À‏ صارت 
الكلمة dE‏ على فر à‏ یل (جزق اي de‏ 
يا كذلك تستخلم العلمة ني اللّغة العربية 
بلفظها الیونانی في مجال الموسيقى LS,‏ 
والإنشاد ect‏ إذ درج استعمال كلمة كرس 
للدّلالة على مجموعة المُردّدين وراء المُتَي؛ أو 
خورس للدّلالة على المرتلین في الكنيسة. 


الجزتة في el can‏ 
en‏ إذ كانت Les‏ هاكًا في طقوس عبادة 
هذه ا كانت تقود الاحتفال مُجموعة من 
الکهنة تضع أقنعة خيوانية Ji‏ رفاق ديونيزوس 
أو السائير Satyres‏ وتوئي شید الديتيرامب» 
یلها موكب الکوموس Comos‏ الذي كان يالف 
من مجموعة من الرجال والصّبيان والشابات 
يقردها شخص یسمی .khorodidaskalos‏ وقد 
JE‏ هذا التقليد (RÉ‏ في الکومیدیا" حيث كانت 
الجؤقة ضع أقيعة حيوائيّة مبهرجة . 

في تطوّر لاحق صارت الجوقة He‏ أساسيًا 
فى بُنية التراجيديا” والذراما الساتثيريّة 
والكوميدياء ولذلك تجد أن غنوان" المسرحية 
كان له في كثير من الأحيان عَلاقة BL‏ 
(عايدات باخوس» المّفادع). 

ضمن هذا الشكل المسرحي الوليد كان 
رئيس الجَؤقة الذي يُسمّى كوريفي Coryphée‏ 
بل الشاعر ویتحاور مع آفراد pl‏ وفي 
ذلك نّواة للحوار“ العسرحی . 

في القرن الخامس الميلادي تدکلت er‏ 


مب كورًا عامًا في المُسايّقات التواجيديّة تسى 


الأحياء الفقيرة المُعدَّمةَ والشجفعات الزراعيّة 
ct,‏ العسكريّة والمدارس والشجون. 

في پومنا هذاء يأخذ المسرح الجوّال شکلا 
آخره فقد صارت الفِرّق المسرحيّة تقوم بجولات 
محلية وعالمية پناء على és‏ من فرق مسرحية 
أخرى أو في إطار المهرجانات* المسرحية (انظر 
اليهرجان)» ولهذه الصّيغة أثرها في تلافح 
التجارب المسرحيّة وتبادّل SUN‏ على الاق 
العالميّء وقي التأكيد على كون المسرح لغة 
عالميّة تتجاوز العوائق pet‏ بين البلاد 
المُختلفة. من أهم الامثلة على ذلك عروضی 
فرقة أويرا one‏ في باریس عام ۰۱۹۵۵ 
وجولات فرقة «الكوميدي فرانسيز» Comédie‏ 
Française‏ وفرقة البرليئر آنسامیل الألمانية في 
مختلف الدول بما فيها البلاد العربية. 


انظر: الأسواق (مرح-)» الشارع 

(مسرح-). 
Choras 4% =‏ 
Chœur‏ 


تسمية معروفة في عالّم الموسيقى والمسرح 
dés ar‏ على مجموعة من | لمُنشِدين يُمكن أن 
GE‏ بعض الرقصات أثناء الانشاد. وقد غرفت 
الشعوب القديمة في غالييّتها الجوقة SN‏ الغناء 
الججماعيّ والرقص کانا je‏ من العبادة في كثير 
من الدّيانات . 

وكلمة rtf Chœur‏ عن اليرنائيّة khoros‏ 
التي تعني ait‏ لانْ موب الكهنة في أعياد 
ديونيزوس كان Dh‏ حول المَذبح في حركة 
رقص وهو ينشد الديتيرامب Dythirambe‏ (انظر 
تراجیدیا) . 

أما LS‏ جَوْفَة في اللغة العربيّة فمأخوذة من 
فعل جوّق رم أي جمَمهمء وجوّق علیه» أي 


جوف 


وانحصّر بالتعليق على ما Ji‏ فقط والتأوه 
على تَصير البَطل” دون التدشل فِعليًا في 
مُجِرّيات الحدث ودون اتخاذ القّرارات. كما 
اقتصر دورها في الكوميديا بعد آرسطوفان 
(p.GYA*-£tA) Aristophane‏ على a‏ 
التعلیقی في نهاية المسرحيّة ویسمی الخانقة 
<Parabase‏ رعلی تقديم فواصل بين المشاهد. 
كما Wii‏ اختفت LE‏ في التراجيديا الروماتيّة. 
وغياب الجؤقة ري هو أحد أسباب وال 
شكل العَرّض اليوناني. 

یمکن أن يُفشّر انحسار دور الجوقة في 
pi‏ القديم بالتغيّر في النظرة إلى دور 
الجماعة في المُجتمعء وكذلك بالرّغية في 
تقليص él oué‏ المسرحيئ. وقد ترافق 
ذلك على الصعيد الدرامئ بتزايد Lai‏ وحم 
الجوار في الحدث . 

في مسرح القرون الوسطى» وعلى Jar‏ 
المسرح at‏ عادتِ Gi‏ للظهور؛ فقد 
كانت هناك مجمرعتان من المنشدين تتحاوران 
في العُروضص داخل ST‏ ثم صارت هناك 
جَوقة يديرها مدير Meneur de jeu AN‏ وخررها 
هو التعليق والربط بين المُقاطع . 

فى ألقرئين السادس عشر والسابع عشر 
تراجم دور MAN‏ من جدیده وصارت تبدر 
تمنصرًا Lines‏ في العرض المسرحی. 
واستعیض عن دورها الدرامی بشخصيّة المجنون 
ار المهرج" وعلى الاخض في مسرحيّات 
الانجليزي وليم شکسییر W. Shakespeare‏ 
111-۵18 أو بشخصية الصديق أو کاتم 
الأسرار*: أو بالمونولوغ” الذي يُقيد في تلق 
لحظات تال وتعليق على الحدث : في المسرح 
الكلاسيكيّ الفرنسی. ويبدو أن آنجر استخدام 
للجوقة بمعناها التقليدي في المسرح PTT‏ 


اج وق 


الكوريجيا :Chorégie‏ وكانت مسؤولة عن [طعام 
وإلباس وتعليم أعضاء الجَوقة خلال فترة 
التحضير للعمل التي تستفرق شهرا من pl‏ 
وغالبًا ما كان رجال السياسة يُموّلون هذه 
المؤسّسة ليتالوا شعبية لّدى المواطنين. 

كان اختیار أعضاء الجَوقة بُخضم لمعاییر 
اجتماعیّة. فهم غالبًا من المواطتين الأعيان 
وليس من Gal‏ المُحترفين. ولهذا الامر 
هيه خاصّة لأنّ أعضاء الجَرَفة كانوا D JEU‏ 
في المُسابّقات التراجيدية ما پشبه لجنة التحكيم 
الججماعيّة التي sk‏ تبول الشاعر التراجيدي في 
المُسابقات أو عدمهء وفي هذا شكل من أشكال 
الديموقراطية في القرار. 

كذلك كانت Giant‏ من الحدث الدرامي 
JE‏ مجموعة المواطنين من حاضر المدينة 
وتطرح رأيهم فيما ُقدّم ضمن المسرحيةء لذلك 
لم تكن تضم ناما على العكس من 
الشخصيّات التي تنتمي إلى فة الأبطال الذين 
يُنتمون إلى الزمن الماضي . 

تحلّد دور الجوقة في SU‏ بشكل واضح 
da‏ القرن الخامس قبل المیللاد؛ فقد مار علد 
أفرادها في التراجيديا ٠١‏ وني الكوميديا ۲6 
يُقدُمون من المسرحيّة اليونانية نشيد الجوقة 
الذي يدخل من نسيج الدراما. وقد كان لكل 
ph‏ من AU‏ التي توذیها الجَؤقة Lait‏ 
المْستّد: الذخول Parodos‏ والخروج Exodos‏ 
Srasimas LAN)‏ رکانت DA Get‏ 
الخشية من بداية الحدث وحتی نهايته فتکون 
بذلك شاهدًا على کل ما يَحصّلء ولذلك لم 
يكن هناك تقطیم" لفعل الثرامی" في المسرح 
الیرنانی. لکن مقاطع الجوقة كانت ES‏ من 
جذة لور الدرا من لانها سمح He‏ 


ج و ق 


تعرف الماضي والمُستقبّل وتُمثّل صرت 
الجكمة. کذلك يُمكن أن تعتبر أن الراوي هو 
معایل الجَزقة في مسرحيّات GUN‏ برتولت 
بریشت SN (1401-144۸) 8. Brecht‏ 
وجرده SR‏ السلثل الدرامي ويساهم في 
تحقيق التغريب”. 

في يومنا هذاء ومع إعادة تقديم التراجيديا 
القدیمة. تلحظ عودة إلى إحياء Ga‏ بشكلها 
القدیم وإعطائها حيرا هامًا في العمل المسرحي 
من خلال ادخال الرقص والغتاءء وهذا ما تجده 
في عرض اثلاثية الأورستية» للمُخرجة الفرنسيّة 
آريان منوشکین :)-1١98*9( À Mnouchkine‏ 
وفي عُروض الهابننغ* التي اعتمدت مبدأ 
الارتجال” البججماعيّ لتحقيق التلاقي بين PS‏ 
والمُتفرجين وجعلهم يُتشاركرن في تجربة 
واحدة. 

وعلى RE‏ من اختلاف وضع Bal‏ في 
المسرحيّة باختلاف الجّماليّات» إلا آنها بشكل 
عام تلعب 1535 دراسيًا خاضًا is‏ س تور 
الحَدَث ویکیر الإيهام” OÙ‏ طبيعة خطاب 
alt‏ تختیف عن طبيعة الجوار بين 
الشخصيّات. فالمقاطع Lt‏ التي تُوديّها 
55 تضفي Us‏ على شكل الخطاب* 
(خطاب فردي # خطاب جماعی» البغد sp‏ 
في جطاب الجرقة # واتعيّة الخطاب في چوار 
الشخصیّات). وفي كثير من الاحیان يُمكن أن 
عبر أن خطاب الجَزقة يحيل مقولة الكاتب 
ويُعبّر عن رأي البجماعة. 


ج وق 


يعود للقرن الثامن عشر حيث لجده في 
مسرحیّات الألماتيين ولففانغ غوته Gœthe‏ .۷ 
۱۸۳۲-۱۷ وفردریاك شیللر Shiller‏ .۳ 
(۰4 ۱۸۰۵-۱۷ وقد Gé‏ المنظرون الالمان 
مثل شليغل Schlegel‏ وشیللر إلى دور BAM‏ 
الإيجابيَ في العمل المسرحی لکرنها مَل 
الکاتب من جهة والفتفرج" من جهة آخری؛ 
ولائها تطرح العام مُقابل الخاصن» وتعطي درسا 
في الجكمة. 

في القرن التاسم عشر لم يعد SE‏ وجود 
إلا في الأويرا” والمسرح الموسيقي" فقطء وقد 
استمرٌ هذا التقليد في المسرح الغِنائئ” الامریکی 
المُعاصِر حيث تشکل Ha‏ غنصرا أساميًا في 
عُروض الكوميديا الموسیقیّة" (مسرحيتي ١هير»‏ 
Hair‏ ردأره كالكرتا» Calcutta!‏ 0). 

عَرّف المسرح الحديث في القرن العشرين 
عودة مُقصودة لادخال الجرقة في المسرح » فقد 
اعتیر ها الايطالي مارينيتي Marinetti‏ (۱۸۷۱- 
۶ رائد المسرح المستقيّليّ (انظر 
المستقبليّة) وسيلة لاضفاء الطابّع ler Vi‏ على 
العَرْض» كما GT‏ الروسي فسیفولود مییرخولد 
Meyerhold‏ ۷۰ (۰-۱۸۷ع۱۹) استخدم الجوقة 
في عُروضه pod)‏ صوت الججماعة؛ وهذا ما ساد 
لاجمّا في المسرح السوفبيتي في الثلائینات حیث 
#5 التعامل مع الجوقة كمُمثْل للشمب. بالمقابل؛ 
تفوم شخصيّة واحدة يدور DEAN‏ في مسرحيّات 
الفرنسي جان آنوي Anouilh‏ .1 (۱۹۸۷-۱۹۱۰) 
المُستمَدّة من المّسرح اليونانئء وهذه الشخصية* 


و 


التملكة Intrigue à rebondissement LAN‏ 
عامل أساسي في خلق عُنصر التشويق Suspense‏ 
وجلب الجمهور". 

یتداخحل تعبیر حَبْكة مع poli‏ مُتقاربة 
كالعقدة" والجكاية* والفعل الدرامی. لذلك لا 
à‏ من التوصّل إلى تحدید معنى هذه الكلمة 
انطلاقًا من GA‏ بين هذه المفاهيم لا سيّما 
وان كلمة is‏ دخلت متأشرة على اللْفة 
النقدية . 


:Plot/Story والممكاية‎ hi 
امتخدم أرسطو في كتاب فنّ الشّعر كلمة‎ 
وعنى بها في نقس الوقت المادة الأولية‎ Mythos 
منها الحدث وطريقة نظم الأفعال.‎ JR: التي‎ 
لكنّ‎ SAN أي ان أرسطو لم يُستخدم مفهوم‎ 
يجعلها تشم المُعنيين مما‎ Mythos شرعه لكلمة‎ 

(انظر الجكاية) . 

انطلاقًا من التعریف البسیط لكلمة حکاية 
التي تعني تسلشّل الحدث أو وقائع المسر Le‏ 
اعثیرت الحبْكة LS‏ هذه الوقالم بعلاقات Les‏ 
ضمن مسار یمد من بداية إلى وَسَط أو ذُروة*“ 
ونهاية. أي إنَّ SA‏ هي پناة SA‏ على 
515 البسيطة التي هي البحكاية. 

هذه Lo AU‏ هي بالضرورة تاج 
للصّراع بين الشخصيّات» أو لتاثير احداث 
خارجيّة عليها. وقد Le‏ تشايك الاحدات إلى 
حَدَ نُشوء عُقدة ES‏ ذلك ليس ES‏ وبالتالي 


Plot ه الضبكة‎ 
Intrigue 

كلمة السبّكة فى اللّنة العربيّة مأخوذة من 
فمل «EE dE‏ اي el‏ صناعة الشيء 
وحَبَكَ الحَبْل = شد ننله. 

أنَا تعبير intrigue‏ فى اللغة الفرتسيّة قمأخوذ 
من الفعل اللاتينن Intricare‏ الذي يمني یره 
ومنه Juill‏ الایطالن Intrigo‏ الذي يمني تخلط 
الأمور بیضها ببعضص» ومنه أيضًا تعبیر الإبهام 
Imbrogiio‏ أي الخلْط والعداحل (انظر 
الالتباس)ء وهو الاساس الذي قامت عليه 
الحَبْكة عند ظهورها کمفهوم. 

SA‏ عفهوم له عَلاقة بالجانب الدرامی 
في المسرح والروایف» وني گثیر من الانواغ 
الدرامیة. فهي مجموعة أحداث تفابك شیرطها 
پسبب تعازض رغبات الشخصیّات. ومذا 
التعازض يرجم إلى آفعال يتحدّد من خلالها 
المسار الديناميكي للمسرحية من البداية وحتی 
التهاية. وبهذا فان الحَبّكة ترتبط ارتباطا Lis‏ 
بوجرد صراع* وعائق” أو مجموعة عوالق في 
العمل . 

هناك أتواع” مسرحيّة تقوم على وجود 
الحبكة بمعنى وجود أحداث متعددة متشابكة فيما 
بينها بشكل يُصبح معه Juil‏ الدرامئ* فعلا 
توا يضمن قرات Rebondissement‏ رمذا ما 
تلحظه في الکرمیدیا" وخاصّة كوميديا VAR‏ 
رالقردفیل" وعُروض مسرح البولقار". ووجود 


ح باك 


ح ب ك 





ماریشو P. Marivaux‏ (۱۷۱۳-۱۲۸۸) وقي 
مسرحيّة ادون جوان» للفرنسی مولییر Molière‏ 
(-۱۱۷۲۳). فی المسرح الرومانسي 
کذلك» تظهر هذه العّلاقة من اللتقابّل بين 
si‏ الرفیم" والخروتسك" عبر شخصيّات 
تمل الجانین. 

ميّزت الدراسات الحديثة بين مفهومي EN‏ 
والفعل gli‏ من خلال توضمهما ضمن 
تموذج القُرى الفاعلة*» فعرفت الفعل الدرامي 
بتوضّعه على مُستوى Sue AN AM‏ 
€Y profonde‏ يرتبط بقری مُحرّكة لا تكون 
شخصيّات بالّرورة» بينما SAS cab‏ على 
مُستروى «Structure de surface da UN‏ 
وربطتها بالشخصيات. 

والواقع أن الحَبّكة تُتعلّق je‏ الحدث 
وبقّلاقة الشخصيّات ببعضها ضمن هذا الحدث. 
لکتیا لا صل إلى À‏ طرح SN SAN‏ 
للقعل الدراميّء ولا الأبعاد النفسيّة 
والإيديولوجية التي تسیّره» والني تتجاوز نعل 
الشخصيّة. فاذا آخذنا مسرحيّة «طرطوف» 
للفرنسي مولییر کیثال» لاحظ أن التبكة تدور 
حول تزویج ابّة آورغون من طرطوف ورَقض 
الفتا: لذلك» وموقف الشخصيّات الأخرى من 
هنا الموضوع. لک إذا انتقلنا من مُستوی 
الحَبّكة إلى مُستوی LA‏ العميقة للنض. GG‏ 
تجد ET‏ القُرى التي تحرك الفعل الدرامي D‏ 
الامیر في يهاية المسرحيّة) لا تتطابق مع 
شخصيّات AN‏ وهذا ما یُسمح بتفسير 
المُسرحيّة بما يُتجاوز الحَيّكة» أي من خلال 
الأبعاد الإيديولوجية . 


الخبکة والمُقدة: 
إن وجوه العُقدة يُرتبط بمنحی درامی مُحدّد 


فان الحَبّكة تغيب في المسرح الذي لا قوم على 


الصَبْكة والفِغل : 


عندما سر الإيطاليّون د ثم الفرنسيون في عصر 
التهضة كاب «فَنّ الكّعرء لأرسطو Aristote‏ 
ce. GYYY-VAE)‏ صار SU‏ حلط بين مَفهوم 
الفعل الدرامي وبين عفهوم prit, RAI‏ 
المفهومان كمُترادفين: خاضة ds‏ المسرح في 
ذلك الوقت (الكوميديا ديللارته* ومسرح 
الباروك*) كان موم على وجود ile‏ خیوط 
للمحدث وعلى تشايك هذه الحيوط. Lie s‏ ظهر 
مفهوم وحدة الفعل الدرامي في الكلاسيكية* 
استدعى ذلك شرا جديدًا هو أن تكون SN‏ 
مُتجانة ومُوخٌّدة على شاكلة وحدة الفعل (انظر 
الوّحَدات الثّلاث) . 

وکما يوجّد في المسرح فعل gel‏ وفعل 
ثانري» فإتنا نجد حبكة آساسية وخبکة ثانوية. 
والحَبّكة الثانويّة هی IRAN Les CE‏ 
الاصاسیّت وتكون في بعض الأحيان تکراز! لها 
من خلال لعبة Lis‏ مُتعاكسة تدعو JEU‏ 
والتفكير. أو اتكون في أحيان أخرى نوعًا من 
المحاکاة ISSU es‏ الأساسيّة من خلال 
رح الشي+ وثقیضه ممًا. هذا النوع من التدال 
أو التوازي بين RE‏ أو آکثر موجود في مسرح 
الباروك» وعلى الاخض 2 قي المسرح الالیزابشی . 
فالمجتون محاكاة تَهكُميّة تلملك لی وهناك نوع 

من التوازي والتشابّه بين غلوستر وآولاده» ویر 
وبناته في مسرحية ah‏ لير» لاإنجليزي وليم 
شكسبير W. Shakespeare‏ (۱۱۱۱-۱۵۱۵). 
كذلك تجده ني الکومیدیا بشکل عام وأفضل 
مئال عليه التوازي بين السادة رالخدم في 
مسر حية Cali A‏ والمصادفة» للفرنسي پر 


ح رك 


التآمر Gaël‏ بين الشخصيّة* المُتكلّمة 
والمتفرّج» وتُعطي لهذا الأخير إحساسًا بالغوّق» 
وعذا من آحد أسباب المتعة" فى الكوميديا*. 
وعندما ES‏ الكلام مُباشّرة إلى EE‏ يُسمى 
التو ج" للجمهور. 

على الرغم من أن الحديث الجاتبي يُشبه 
المونولرغ” في كونه يهف لإبلاغ الجُمهورء الا 
أن لهما طبيعة مُخْتلِفة: فالحديث الجائین ججزء 
عضري س الحوار” له امتداد محدود؛ في حين 
أن المونولوغ أطول ویشکل وَحدة دراميّة dt‏ 
يمكن اقتطاعها من السّياق الدرامی. 

لا pics‏ الحديث الجانبی في التراجیدیا* 
إلا نادرّاء في حين أن استعماله في الكوميديا 
أوسع. وهو موجود في الكوميديا اليوناتيّة 
والرومانية وفي الفارّس” (المَهُزلة) في القرون 
الوسطی. وفي المسرح الانجليزي في القرن 
السابع عشره وفي کل کومیدیّات الفرنسي مولییر 
fs )۱۱۷۳-۱۲۲۲( Molière‏ تلاه. وقد 
استّعمل الفرنسی آوجین لابیش E. Labiche‏ 
(۱۸۸۸-۱۸۱۵) الحدیث الجانین كثيرّاء وأحيانًا 
بشکل مُصطنع لاثارة الضّحِك دی المتفرجین 
في مسرح البولقار” . 

انظر: الخطاب المسرحيّء المونولوغ 
الجوار» التوجه إلى الجُمهور. 
= الصرّكة Gesture‏ 

Geste 

كلمة Gesture, Geste‏ مأخوذ: من Gestus‏ 
CU‏ التي تعني وَضعيّة الجسد وحركة أطراقه . 
وقد استخدم الالمانی برتولت بريشت B. Brecht‏ 
(۱۹۵۲-۱۸۹۸) الكلمة بلفظها اللاتینن 
غستوس" للتعبير عن مفهوم مُحدّد للحركة في 
المسرح (انظر الخستوس). LT‏ كلمة Gestuelle‏ 


۱۹۸ 


دي 


هو المّنحى التصاعدي الذي تتشابك فيه خیوط 
الا حداث وتتعقّدء فتكون العقدة هي مرحلة 
الثروة في هذه الأحداثء في حين آن IRAN‏ 
ليست مرحلة Lil‏ هي مسار يتشكل من تشابّك 
خيوط الأحداث بیعضها على مدى المسرحية. 
وبيب هذا التشابه» جد ایا في اللغة النقدية 
استشهدامًا لكلمة is‏ کبدیل عن اقب 
خاصّة Os‏ مفهوم العُقدة غير موجود في sa‏ 
النقدية الإنجليرية كما هو الحال في PAT‏ 


الفرنسية. 
انظر: الیْعل اللرامي الجکابة» انضراع 

. العالق‎ 
Aside Gall ه الخدیث‎ 
Aparté 


كلمة Aparté‏ مأخوذة من اللّنة الإيطاليّة 
a parte‏ التي تعني على جدّة» جانیا . 

عرف المُنظر الفرنسى دوبيناك D'Aubignac‏ 
الحديث ét el‏ «حادیث تجري LS‏ لو 
كانت في داخلنا ولكن بحضور الآخرين؟. 

والحديث الجانبي هو كلام تلفظه إحدى 
الشخصيّات مُخاطبة ها أو شخصية us pt‏ 
ویفتزض أن همس عذا الكلام همسا لكلا 
تسمعه شخصيّة أخرى قريبة» لكنّ ظروف de‏ 
تفرض قوله بصوت عال. وهذا ما یجعل من 
الحديث الجانبي آمرا bas‏ ينافي 5 
مشابهة الحقيقة” Je ES‏ کفرف من الاعرانی* 
المسرحيّة. 

ولهذا الشكل من أشكال الخطاب” 
المسرحي ADS‏ إبلاغيّة تَتوجّه فعليًا إلى 
المتفرج" لتعريفه بالات الحقيقيّة لبعض 
الشخصيّات وخاصّة مشاريع الانتقام. QU,‏ ما 
يُترافى الحديث الجانيئ بإيماءة تخلق نوعًا من 


35€ 


نظام خر کات الايدي المعروف باسم مودرا 
Mudra‏ في الكاتاكائي” . 

يُمكن أن يُستفني الْعَرّض المسرحي عن 
Al‏ لكنه لا يُمكن أن يستغني عن الحركة 
مهما alé‏ ذورها في العرضی. وحتی في حالة 
اللراما الإذاعية" التي تقوم على et‏ فقط 
is‏ عنها الجانب RE sal‏ الایساء 
بالصرّكة من خلال المؤثرات Lan‏ 

لا تشغل الحركة في النص المسرحی حيرا 
هاما إلا في بعض الحالات التي تفرد لها فيها 
Dal‏ خاصّة. ويمكن LA‏ الحركة في النض 
من الإرشادات الإخراجية” التي تسمح للقارئ 
أن يُتخْيّلها لفهم سياق الكلام. لكَنْ مجالها 
الحقيقيّ هو العَرض السرحي. وفهم الخركة في 
العَزض وقراءتها يرتبط Ban‏ الاعراف" التي 


تتحکم بهاء سراء كانت Dei‏ اجتماعيّة (شكل 


التحيّة في عصر ما) أو أعرافًا مسرحيّة ES‏ 

(اللازي) . 
اختلقث طبعة مکانة الحرکة فى العرض 

المسرحي بالنسبة لعناصر التعبیر الأخرى مثل 

الکلام سب التقاليد المسرحيّة: 

- فقي المسرح اليّوناني À‏ كانت الحركة 
مُوسآبة EN‏ تطوّرت عن الرّقص الذي كان 
3e‏ أساسيًا من الطقوس الدينيّة ومن CB‏ 
المسرحئ. كما أن طبيعة هذه الحركة تَحِدّدت 
بلباس mal Jai‏ وقناعه والاحذية 
العالية التى كان يتتعلها. وقد 55 اليُونان 
نِظامًا CLÉ CSS‏ لليد والاصابع أطلق عليه 
اشم Chironomie‏ رلوضمیّات الجد أطلق 
عليه اسم .Schemata‏ 

- في المسرح الشرقی" أيضًا نشل الحركة 
الموسلبة والمنمطة جزءا من روامز" العَرْضٍ 
التي نمض عن الکلام ریتطلّب تفكيكها معرفة 


ح رك 


فهي كلمة مُحدَئة ظهرت في القرن العشرين 
للدّلالة على الحَرّكة كتظام تعبيري. كذلك تُطلّق 
كلمة حركة بالعريية على حركة جد Je‏ 
الراحد أو تجمرعة الممئلین على LEA‏ 
Mouvement‏ رهي عكس الثّبات. ما de‏ 
cAinésique 15‏ فهو العلم الذي Len‏ 
التواصّل”" الذي يتم بحركة AN‏ وتعابير 
الوجهء والتأثیر JEU‏ بين الحركة والكلامء 
وبين الجسد والفضاء”. 

والحرکة هي إحدى المکونات البصرية التي 
ترسم جمالية العزض المسرحيّ من خلال 
التشكيلات الحركيّة التي تخلقهاء كما أنّها جزء 
من الخطاب* المسرحي ثرافق الكلام أو تکون 
بديلة عنه (انظر الإيماء)ء ولها دورها الذَّلاليَ 

فى التعبير عن الافعال والعواطف والاتفعالات. 
ری ترتبط ارتباظا کی بجسد Jet‏ 
وبتعبيراتٍ وجهه Mimique‏ وبالاداء۳: كما آنها 
jf‏ وتتائر بنوعيّة الفضاء المسرحي «ملی" أو 
«Gb‏ وتلب دورا في تشکیل ما يمى الفضاء 
الحر کی Espace cinétique‏ (انظر الفضاء). وهی 
أيضًا من العناصر الأساسيّة التي تُكرّن “eu‏ 
AMI‏ (حركة بطيئةء حركة سريعة). 

والحركة في المسرح يُمكن أن تکون 
محاكاة” وتقلیذا للحركة في الحياة وتخضم 
dl‏ القوانين التحکمة بهاء لکتها تختلف ee‏ 
في كونها غالبًا مقصودة وغير اعتباطية» وتتبغ من 
عمليّة اختاريّة Qu‏ فيها الطابّم الاقتصادي 
Sa‏ المسرحي الذي لا يمح بالإسهاب. 
وقد JE‏ الحركة يظامًا مُتقلا له أعراقه 
الخاضة التي تختلف تمامًا عن الحركة في 
الحیاق وتکون قي هذه الحالة حركة مُؤسلية 
ومُنمّطة لها روامزها الخاصّة كما هو حال 
اللازي” في الكوميديا ديللارتة”: وكما هو حال 


ح راك 


مُحاولات لتجديد أداء Jet‏ من جلال استعارة 
بعض عتاصر المرح الشعين مثل الإيماء*» 
وأداء المهرچین في الميرك”. كذلك كان 
لانفتاح المسرح في الغرب على المسرح الشرقيٌ 
ذرره في إدخال نظم حر LS‏ متكاملة مستقاة منه» 
ls‏ إلى الحركة في المسرح بشكل مُغايرء 
وهذا ما بلوره برپشت ضمن مفهوم الغسترس. 

كذلك فان الأزمة التي عاشها الإنسان الغربيّ 
بسبب سيطرة الآلة انعکست في توجهات مسر Le‏ 
رز الطابّع اللي للحركة من يلال آداء مُتصلّب 
وتشکیلات جماعية تظهر المُمتّلین كمُسئّنات 
تدرر في آلة ضخمة. وهذا ما حقّقه Ep‏ 
الروسي فسیقولود مییرخوند Meyerhold‏ .۷ 
(۱۹۸۰-۱۸۷4) في البيرميکانيك*. في أحيان 
أخرى نَم الترکیز على صُعوبة الحركة وغِيابها 
أحيانًا لابراز أزمة الجسد بشكل مقصرد. ومذا 
ما جده في مسرحيتي الايرلندي صموئیل بيكيت 
Beckett‏ .5 (۱۹۸۹-۱۹۰۷) 3 لتلك الایام 
الجمیلة؛ حیث بودي الشخصية* الور بأكمله 
وهي غارقة في cb‏ حتی رأسهاء ومسرحيّة 
انهاية اللعیة» وغيرها. 

في يومنا هذا هناك تو جه لمحر الحدود بين 
الحركة في الرقص التعيري والباليه” الحدیثف 
والحركة في العرض المسرحي. 

والواقع OÙ‏ تدريبات الحركة صارت مزا 
أساسيًا من إعداد* Jen‏ في القرن العشرين» 
كما OÙ‏ بعض هذه التدرييات صارت Ds‏ في 
1 ذاتها. Gif‏ هنا التطوّر بظهور يراسات 
نظريّة حول الحّركة ختّدت مراكز القُوى في 
الجسد ete,‏ الحركات piles‏ مُتكايل» 
وأهمّها دراسات السويسري إميل جاك دالكروز 
EJ. Dalcroze‏ ۱۹۵۰۰۱۸۵ والفرنسيين 
فرانسوا دیلسارت Delsarthes‏ ,۴ (۱۸۱۱- 


ح رك 


المتفرح" للأعراف المرحة» لا بل نها لغة 
مُتكايلة. كما أن معناها في مسرح الكاتاكالي 
في الهند وفي أوبرا بکین" في الصين يَختلف 
ياختلاف مصدرها في الجسد (حركة العينين 
والرأسء حركة الأبدي والاصایع). 
في المسرح الغرييِ غلب الكلام والنصسٌ على 
الحرکة. رامتخدمت الخرکة ET‏ على 
مضمرن الکلام وئرافقه. وقد كانت الحركة 
في المسرح الکلاسیکی الفرنسي فخمة 
dla,‏ وتقتصر على الذراعین. ومع ذلك 
كان هناك في نس القترة انّجاه واضح في 
المسرح الشعبي” يرز الحركة على جساب 
الکلمت وأكثر الامثلة وضو ویکامْلا هو 
الکومیدیا دیللارته حيث يُشكُل اللازي كحركة 
مُنمّطة جرء! أساسيًا من لغة الْعَرْض. 
- اعتبارًا من القرن الثامن عشر نم التأيد على 
ضَرورة أن تكون الحركة طبيعيّة وغير مُصطنعة 
لثرحي بالحقيقة. ويُعتبر منهج المُخرج 
الررميّ كونستانتين ستانسلانسكي 
Stanislavski‏ .0 (۱۹۳۸-۱۸۱۳) ني الأداء 
في بداية القرن العشرين Less‏ لهذا التوجه 
حيث طالب JUN‏ بمُحاكاة الحركة في 
الحياة . 
عَرّف مسرح القرن العشرين اهتمامًا متزايدًا 
بالحركة ودّور الجسدء وتعدّدت اتجاهات 
Ji‏ مع الحركة ضمن الرغبة في تنضير 
المسرح والابتماد به عن سيطرة النص والکلام. 
فقد ظهرت توجهات تنادي پالعودة بالمسرح 
لاصوله التلقسيّة الأولى حيث كانت حركة 
الجسد ذات طابع تدسی؛ واهم من دعا إلى 
ذلك الفرنسی أنطونان آرتو À Artaud‏ (۱۸۹۲- 
۸ والبولوني جيرزي غروتوفسكي 
تن .1 (۱۹۳۳۲-). كما هرت 


ح كا 


استعولت للتعبير عنها : 

في حديثه عن CUS‏ التراجيديا في كتاب 
لفن en‏ استّعمل آرسطو Aristote‏ (۳۸۱- 
۲ 3 كلمة «Mythos‏ وهي التي أفرزت 
فيما بعد في اللغات الأجنبيّة كلمة Mythe‏ التي 


ت تي الأسطورة. وقد نى آرسطو بهذا التعبير 
التصدر الذي يستقي منه الشاعر الدرامي 
خوادثه. وهو De‏ الأساطير والخرافات المحليّة 
الیونانیت كما على بها في تفس الوقت تلم 
الاعمال أي LH‏ السردية للقِصّة التي ترویها 
المسرحيّة» وتجمیم الحرادث والافعال وانتقاء 
ترتیب الاحداث المَرويّة من JS‏ منطقی 
(بداية - وَسَط - يهاية). 1 
Li‏ هوراس Horace‏ (8-70ق3.م) فقد 
تفس المعنى تقريبًا كلمة Fabula‏ 
Euro‏ وهي ie‏ من فعل Fari‏ الذي يعني 
تكلم وحكى» وتحمّل تفس المعنى المُزدوج 
لكلمة .Mythos‏ لكنّ الرومان 1535 بشكل أدقٌ 
بين Inventio‏ أي ما هو مُختلق (الحْرافة وكُل 
الأعمال التي تستند إلى ما هو مُتخيّل)ء وبين 
dispositio‏ أي طريقة ترتيب هذه المادّة الأوليّة. 
جدير بالذکر أن الرومان استخدموا كلمة 
Fabula‏ أيضًا لتسمية نص المسرحيّة المکتوية» 
أي السرد الذي یجمم بين مُختلف الفقّرات الت 
لین ر صارت الكلمة 7 


استخدم , 


le Wei‏ مُمثلين. 
المرحيّة بشكل cle‏ تضاف إليها صفة مير 
طیعتها كما يبدو من بعض التسميات EN‏ 
Fabula practexta, Fabuls palliata‏ الخ. 
بع الزمنء صارت كلمة Fable‏ في اللغات 
الأجتبيّة تعني الخُرافة والجکایة. أي التض 
ét‏ > في حين cul‏ كلمة Histoire/‏ 
story‏ أيضًا للقِصّة Us‏ الأنواع السردية بعد أن 
كانت تعمل لرواية الأحداث التاريخيّة_التي 


ح كا 


۱ رإتيين دوکرو E. Decroux‏ (۰)3-۱۸۹۸ 
والالمانی رودولف فرن لابان R Laban‏ 
(۱۹۵۸-۱۸۷۹) وغیرهم» إضافة إلى الدراسات 
الانتروبولوجيَة حول دور الحركة في التعبیر 
والتواضّلء وأهمّها پراسات deb‏ جرس 
M. Jauss‏ رمارسیل موس M Moss‏ وادوارد 

.E Hall هال‎ 


انظر : أداء Jill‏ 


Fable/Story ه الحكاية‎ 
Fable/Histoire 

الحكاية هي أسلوب تعبير بسكل السرْد* 
أساسه لائه یوم على فص حادثة lé‏ أو 
مُخطقة ویقترض وجود راو. وقد عرفث كُل 
الشعوب الجکاية التي LES‏ شکلا من آشکال 
التعبير Ga‏ آفرز آنراعا أدية مُسوّعة تقوم 
على القصض. 

ومع di‏ السرح يقوم LU‏ على ما هو 
عكس SU‏ لاله مُحاکا:* تتوضم في الحاضر 
من خلال شخصيّات تنعل وتتكلم أمام mel‏ 
المتفرجین. إلا أن الحكاية لا تغيب فيه. فهي 
تُشكل المادّة الأوليّة للکتابة المسرحيّة مهما كان 
نوعها والشكل الأيسط للتضمونء أي Le]‏ 
النسيج SN‏ التجريدي لأحداث رح ضمن 
تال زمني وفي قالب درامی . جدير si EU‏ 
هذا التعریف لا يُنطيق على حالات معيّة تدخل 
فیها المادّة الدراسيّة ضمن القالب السردي مثل 
السرح الملحمي" والمسرح الشرقن " وغیرهما . 


الشُراقة والحكايّة إِشْكالِيّة التّسْمِيّة: 

لکلمة حكاية في المسرح خُصوصيّة تیم من 
أصول هذه الكلمة كما جاءت قي كُتب فن PM‏ 
الیونانية والرومائيّة: والترجمات العديدة التي 


ح كا 


الحكاية أو الخرافت» de‏ زمن الیونان وحتّی 
الكلاسيكية في القرن السابم عشرء المادة 
SN‏ التي JR‏ مصدرًا مرضرعيًا سابقا 
لدل الکاتب خاصّة وأنَّ التراجيديا كلت 
طويلًا تستوحی من مصدر سابق مأخوذ عن 
القُدماء. وقد فع ذلك كناب المسرح ومُنظريه 
في القرن السابع عشر إلى تسمية المضمون» أي 
طريقة عرض وترتيب المادة SN‏ (المَرضوع 
(Sujer‏ . وقد اعتيروا أن مهارة الكاتب تتجلى في 
طريقة عَرزض الموضوع وهذه هي الفكرة التي 
تَطرّق إليها الشكلائِيّرن الروس في العصر 
الحديث حين وضموا الحكاية مُقايل الموضوع. 
فهما يتشكلان من LÉ‏ الأحداث لكنّ الحكاية 
هي ما حدث؛ UT‏ الموضوع فهو الطريقة التي 
پتقل بها إلى القاری ما حدث. 

عناك اتّجاء آخر طهر اعتبارًا من القرن الثامن 
عشر رَفض التمييز بين المادّة الأوّليّة للحكاية, 
وبين طريقة ترتیب هذه المادةء واعمّبر أن 
الحکاية لا يمكن أن تكون موضوعیّة» SN‏ 
اختیار المادّة TNT‏ وأسلوب عَرْضِها هو أمر 
تدخل فيه ذاتية المُؤلف بشكل كبير. وفي di‏ 
الذي يحمل عنوان «حول منهوم الجكاية (Fable‏ 
في كتاب اتراماتورجيّة هاميورغ4» عَرّف 
الالماني غرتولد لسنغ Lessing‏ .6 (۱۷۲۹- 
۱ الجکایة EE‏ کل إبداع hé‏ فيه Loi‏ 
à‏ ما من fi‏ المؤلف. وهی کذئك طريقة 
ترتیب المائة SN‏ وبهذا تم تمییز الجكاية 
عن المصدر أو SU‏ الأرلية التي يُستفي 
الكاتب منها توضوعه. وأغلب القَّنّ أن التطائق 
بين الحُرافة والجكاية قد زال بشكل نهائی في 
هذه المرحلة. 

والواقع أن التمبيز بين المفاهيم المُتقاربة 
fé‏ الجکاية "Ris‏ والموضوع والفعل 


اح ۵ ۱ 


في ترجمته لکتاب أرسطو AN D‏ من 
السريائية إلى العربيّة ترجم آبو يشر مش کلمة 
Mythos‏ بكلمة خرافت: وهذا ما فعله المصري 
عبد الرحمن البدوي في تحقيقه لفن الشّعر عن 
اليونائيّة. أنا المُحقّقَ المصرئّ شكري محمد 
عیاد. فقد استعمل كلمة 125 Gi‏ كلمة أحدوثة 
فتستخدّم أحيانًا في الخطاب التقديّ الحدیث 
كتّرجمة لكلمة Fable‏ للّمبیزها عن المعاني العامة 


= À س‎ > 
وخرافقة-‎ Las JE 


الجكاية بِالمَنُظور الأرسططالی : 

یر عفهوم Mythos‏ مفهومًا اساسا لدى 
آرسطر . وقد تفرعت عنه لاجقا مناهیم أخرى 
لها علاقة à‏ المسرحيّة ينل CAN‏ 
والموضوع والفعل* الدرامي - 

Lie‏ عَرّف آرسطر منهوم Mythos‏ باه 
المادّة الأؤلية التي تستند إليها المسرحة (الحْرافة 
أو الجكاية)ء وطريقة نظم عناصر هذه المادّة أي 
تم الافعال. 6 رَبَط الجكاية بالفعل الدرامی؛ 
لاه اعتبّر المسرحيّة ile‏ لأفعال Mimesis/‏ 
cpraxis‏ وذلك بقوله «الثراجیدیا ليست محاکاة 
للأشخاص بل للاعمال /.../ والغاية هي فعل 
ما ولیست كيفيّة ما. والتراجیدیا هي مُحاكاة 
لفعل. وهي ما حاكي الفاعلین عن طريق 
مُحاكاة الافعال» )55 AËN‏ الفصل السادس). 

ومنهرم الفِعل الدرام بهذا السّياق لا يعني 
فقط أفعال الشخصيّات؛ es Lil,‏ أيضًا کل 
ما يروي رواية على شكل سَرْد dis‏ في مسار 
المسرحية من بدایتها إلى زهايتها . 


الحكاية والسيكة والفغل cell‏ .والمَزضوع: 
انطلاتا من موقف أرسطو هذاء et‏ 


ح كا 


ح ۵ ۱ 





VS‏ الانطلاق التي يختارها الکاتب لیعرض 
من خلالها شیتا ما يُحدث على الخشبة خلال 
A‏ المسرحی» في حين أنّ الجكاية Je‏ 
الماضي Jr‏ ما حدث فیه: ففي مسرحيّة 
«هاملت» لاانجليزي وليم شکسپیر 
ri )۱۱۱-۱۵۱۵( ۷ Shakespeare‏ 
الحکاية إلى ثلائین سنة مضت وتبداً فسلیّا من 
خجلافات هامت الأب وفررتتیراس الاب بینما 
la‏ الفعل المسرحيّ في لحظة مه هي ظهور 
التَّبَح. أمّا في المسرح الملحمی» فتتطابق 
الجکاية ES‏ مع الفعل الدرامي. ومذا ما تجده 
في مسرحية ارجل برجل» لبریشت حيث لا یکون 
juil‏ الدرامئ تكثيفًا لاحداث ما من الجكاية 
LS Li,‏ متکاملا. 


الجكاية بالمنظور البرشتي: 

في نقده لأرسطوء وبتفس الخط الذي ظهر 
فى القرن الثامن عشرء نفى بريشت B. Brecht‏ 
0۱۹۵-۱۸۹۸ وجود حكاية موضوعيّة فى 
المسرح» واعتبر أن هناك دائمًا عَمليّة تأویا * 
يَقوم بها الکاتب لهذه المادّة الأوّليّة. واعتبر ST‏ 
العمل على الجکاية هو أساس عمل الکاتب 
ed‏ والمُمتّل". أي أنّ بريشت أعاد 

الأهميّة إلى السکایت. لا بل أعطاها الذور 
الاساسی في العمل المَسرحی JR‏ مراحله. 

والجكاية بالمنطق البريشتي هي المکوّن 
الأساسي للنص والعَرْض في المسرح الملحمي 
الذي پغیب فيه الحدّث المتصاعد والحبكة. 
وهي سرد لمَسار ما pit‏ على شكل مُراحل 
مُتتالية» ول مرحلة هي مقطع سل وتشكيل 
الجكاية 65 منذ البداية من خلال تحدید 
الغستوس" الاساسی للنصٌ أو العقرضص» ومن 
خلال Ulis‏ به. وانطلاقًا من هذا الربط تُبنى 


الدراميّ یمود إلى القرن الثامن عشرء ونجده 
بشكل واضح في كتابات الفرنسي مارمونتیل 
Marmontel‏ الذي قال: «في AE‏ الملحمی 
والدراميّ اليوم تُستخدّم الجكاية والفعل 
والموضوع كمُتراوفات» ولكتنا إذا EN Lis‏ 
جد OÙ‏ موضوع القصيدة هو القكرة التي JR‏ 
مادّة القعل الدراميّ» وأنّ الفعل یکرن بالتالي 
تطويرًا للموضوعء بينما تکون الجكاية هي تس 
هذه الماقةء لكن ES‏ النظر إليها من جهة 
الحوادث التي RS‏ الحَبّكة» والتي تُساعد على 
تعقيد «ill‏ ومن تم على حل عُنْدته. (تعريف 
الجكاية في كتاب العناصر LUS‏ للادب» 
 CVAV=AVAT‏ 

انطلاقًا من الدّراسات الحديئة حول SUN‏ 
والرُوايةء تُعرّف الحكاية اليوم بأنّها JA‏ 
الأحداث أو وقائم المُسرحيّة» بینما تکون 
الحبكة هی ترابط هذه الأحداث فيما بینها 
بعلاقات سببيّة. أي أن SA‏ هي بناء CE‏ 
على النُواة البسيطة التي هي الجكاية. وبهذا 
يُمكن القول إن SA‏ قد تفیب تمامًا في بعض 
الأنواع* المسرحية مثل الس الملحم ی * 
وسح الحياة اليوميّة* حيث تُطرّح أحداث على 
مُستوى الجكاية التي تُشکل اليعل الدراميّ مع 
وجود بداية gs‏ مفتوحة. وعلی العكس تمامًا 
هناك أنواع de‏ يفل الكوميديا* وسرح 
البولفار" تكون الحبکة فيها مُتطوّرة بشكل كبير» 
وهذا ما يُعطي اختلافا هامًا بين الجكاية 
IR,‏ فيها. وفي الكوميديا دیللارته"» یکرن 
السيناريو” هو الحكاية» والعرض gl‏ 
الذي ینسَج عليه هو SN‏ 

والجكاية في المسرح الدرامی إطار Go‏ 
يتخظى الفعل المُعروض على الخشية زمئيًا وعلى 


مُستوى الاحداث فالفعل الدراميّ يبدأ من 


جح م۱ 


استشمر المسرح الحدیث المَنظور البريشتي 
للجكايةء واعتّير أن وجودها بشکلها التقليدي 
ليس أمرًا مَفروعًا منه. ولللك تجد في المسرح 
الحدیث أمثلة مُتعدّدة عن طريقة ظرح الجكاية 
بأسلوب مُغاير منها تفتيت الجكاية أو تجريدها 
بشكل کامل. ومنها إدخال URE ile‏ في تفس 
العملء أو طرّح le‏ وجهات نظر A‏ 
الجكاية. كما استفادت الدراسات النقديّة من 
الدُراسات البنيرية” على السّرّد في الجكاية 
والرُواية ph‏ وضع الحكاية في المسرح 
وتمیزها عن مفاهيم أخرى تتداخل ns‏ . 

انظر : RS‏ العل الدرامي . 


Story-teller 
Le Conteur 


انظر: أشكال em AN‏ الکوده المُمثّل. 


3 الخكواتي 


Sotie (- 32) الحماقات‎ a 
Sottie 

شكل من أشكال القُرْجة" مرف في فرنسا 
خلال القرون الوسطى؛ وعلي الاخص في القرن 
الخامس عشر؛ وائيتّق عن الكرنقال*. تقترب 
عُروض اللخماقات Le‏ سى بمسرحيّات بداية 
Festnachtspiel fai‏ التي كانت تلم في 
مديئة نورمبرغ في ألمائياء وكان لها تأثيرها 
الکبیر على المسرح لأنّها CES‏ ما بين 
الكرنقالات والغروض الشعبيّة. كما تقترب من 
مسرحيّات A‏ الساخر Mummers Play‏ التى 
رفت في إنجلترا . | 
ابتدع هذا التقليد مجموعة من er‏ 
الحقوق جمعرا آنفسهم في أخريّات Confréries‏ 
وأطلقوا على انقسهم اسم الخمقی 5856 Les‏ 
وكانت عروضهم JE‏ شکل محاكمة ساخرة یم 


ح ۵ ۱ 


الشخصيّات pif)‏ علاقاتها مع المجتمع ومع 
التاريخ من خلال صيرورة DE‏ هي Die‏ 
duel‏ بين البعد الاجتماعی (آو الواقع)» وبين 
البعد المسرحئ. وهذا ما pe‏ عله بريشت في 
«لاورغانون الصفیره حين قال: «... إن 
المشروع الاساسی للمسرح هر الحكاية» ذلك 
البناء اولي JU‏ السارات الحركيّة (مجمل 
الغستوس الذي يكوّن المسرحيّة) والذي يَحتوي 
على JE‏ المعلومات والانفعالات التي تُتشكل 
act‏ الجُمهور انطلامّا منها». 

والجكاية عند بريشت تتكوّن من مجموعة 
عناصر يُمكن أن تكون Laits‏ تمامًا وخاضعة 
لاحتمالات كثيرة. وهذه العناصر تأخذ معنى 
Bi‏ وترتبط بالتاریخ من خلال طريقة ترتیبها» 
وبالتالي db‏ عمليّة تشکیل أو le‏ الحكاية 
تستدعي نوصًا من eat‏ والتركيب هر إكمال ما 
لا یقرله Ga‏ المسرحئ بطبيعته الاقتصاديّة 
والمُوجَرةء وهذا ما pi‏ خلال عمليّة الكتابة* 
المشهدية وخلال إعداد العرض. فالقراءة” 
الدراماتورجية كما يّراها بريشت jen‏ مَوقِمًا ما 
من الحجكايةء وهذا ما یتجلّی بشكل واضح في 
عمل بريشت على الكلاسيكيّات Je‏ مسرحية 
«أنتيفونا» و«کوریولان» وهي Je‏ عمل 
Ji‏ على الشخصيّة* وعمل المُخرج* على 
العَرْض . كذلك اعتير بريشت أن eu‏ أيضًا 
یقرم بعمليّة بناء للجكاية حين يريط ذهيًا بين 
عناصر الجكاية ويُطابقها مع الواقع. 

هذا المبدأ الذي بقرم على تركب الجكاية 
يُتاقضس منطق المسرح الدراميّ القائم على تقديم 
الجكاية في تسلشلها زميًا ودون مظع وعلى 
طرحها من العلاقات السبيية التي JR‏ حبكة 
لها تورها في تشويق المتفرج واثارة الانفمالات 
لديه. 


حما 





تهکمیة. بتهي هذا الاحتفال الذي يدوم أسبوعين 
براسم استقبال السلطان الحقيقي الذي يزور 
Er‏ الطلبة ویستمم إلى جانب السلطان المتتگر 
إلى مطبة النهرج" الذي يسرد أنواع الأطعمة 
والفواكه مستعیلا نفس العبارات المُستعمّلة فى 
طبة at‏ الدبيّة بشكل كاريكاتوريّ. 00 
ه الجوار Dialogue‏ 
Dialogue‏ 

شكل من أشكال التواصّل” یم فيه تبادل 
الکلام بين طرفين أو أكثر. 

وكلمة dialogue‏ منحرتة من اليونانية dia‏ 
التي تعني اثنينء logoss‏ التي تعني الکلام. 
والجرار من أشكال الخطاب" في المسرح يشبه 
المُحادثة في sal‏ العادية EN‏ یختلف عنها 
جوهری فهو اقتصادي ودلالی دائمًا ولا مجال 
للاعتباطية فیه. ووظیفته الحقيقية هي وظيفة 
إبلاغية تقوم على توصیل الععلومات إلى EE‏ 
عبر الشخصيّات. ورغم dl‏ الجوار في المسرح 
هو le‏ تواصّل بين طرفين موجودین على 
الخشبة (الشخصيّات) إلا أن هذا التواضل 
مُتضمّن في عمليّة تواضّل أوسع تیم بين صاجب 
العمل (کاتب» مُخرج؟) ll‏ (قاریت 
Gi‏ (انظر التواضّل) . 

يتميّرز الجوار عن الإرشادات الإخراجية* 
ضمن نفس المنطق في كون الكاتب يعلن نفسه 
كصاحب الخطاب في الإرشادات الاخراجية 
بینما يخي وراء الشخصيّات في الجوار. 

في المسرح الغرب اعثیر الجرار أسلوب 
التعبير الدرامي النموذجي حب تحليل 
الفيلسوف NT‏ هيغل Hegel‏ (۱۷۷۰- 
Gas ۱‏ الأكثر. ملاءمة لتعبير 
الشخصيّة* والأكثر مُشابّهة للواقم. في حين 


فيها البحث عن المذیب لعقابه. لكتها كانت في 
الحقيقة وسيلة ليُحاكوا العالم مُساكاة CLR‏ 
وليُقدّموا élus‏ لاذتًا للمؤسّسات وللعيُوب 
الاجتماعيّة دون أن بخضعوا للرّقاية والمئع . من 
هذا المُنطلّق تقترب عُروض EU‏ كثيرًا من 
المواعظ AN‏ حة Sermons joyeux‏ التي تبلورت 
في القرون الوسطى ضمن المونولوغ الدرامي* 
وتكلت سخرية من المواعظ EME‏ 

تقوم مُروض التحماقات على وجود 
الشخصيّات المجازيّة Alégore‏ التي توضح 
البُعد الهجائي للعمل: وبهذا تقترب هذه 
العُروض من مروض الاخلافیات". كما أن 
3 ل 5 7 # # 
اللغة فيها متوثبة وغير مُنمّقة تصل أحيانا إلى LE‏ 

d 5‏ 
الهذيان اللغوي. وقد كان «الحمقی» پرتدون 
أزياء مُتعدّدة الألوان ls‏ بأجراس» ويُقدّمرن 
روضهم على مِنصّات مُفتوحة في الهواء الظلق 
خلال فترات الکرتفال أو فيما یعرف باشم 
Le‏ المجانین» Fête des fous‏ . 
et‏ فرانسوا الأوّل في النصف الثاني من 
القرن الادس عشر في فرنسا لكله ترك تأثيرًا 
كييرًا على المسرح الشعبي” . 

۳ ۳ 2 8 

من أشهر النصوص التي بقيت حتى يومنا 
هذا نم «تمثيليّة أمير الخمقی» للفرنسي پیر 
غرینخور Gringore‏ .۳ (۱۵۳۹-۱۷۰). 

عَرّف المغرب تقليدًا يُقترب من عُروض 
الخماقات یعرف بام «سُلطان الطلبةا. وهر 
ده bu e‏ + = 3 
تقليد احغالي تتكري يَعود إلى القرن السابع عشر 
في عهد السلطان مرلاي رشيد كان يُقدّمه طلبة 
مدينة فاس في مُحْيّم في الهواء الطَلق للاحتفال 
بعقدّم الریم de‏ یتنگرون في شخصيّات 
السلطان والوزير والحاجب والعستیسب. 
ويقومون بمُعالجة أمور السلطة بشكل مُحاكاة 


بحيث صر SUN‏ هو الخالب من خلال تداعي 
الذكريات» كما في مسرحيّة «آه لتلك الأيام 
الجمیلة) لبيكيت» أو يكون اللص بأكمله Ge‏ 
للجمهرر كما في مسرحيّة «إهانة Opel‏ 
للالمانی بيتر هاندكة؛ P. Handke‏ (1945-). 


أشكال الحرار: 

LÉ‏ الجوار آشکالا مُتعدّدة في النصّ 
السرح فهو يُمكن أن باتي على شكل تال 
مقاطع كلاميّة قصيرة Répliques‏ أو طريلة 
6۶ كما يمكن أن يأخذ شكل حورار 
متناظر في الول بين الشخصيّتين المتکلمتین 
«Stichomythie‏ ومذا ما پساهم في خلق ایقاع* 
العمل. والجوار يُمكن أن بكرن تواصلا نعلت 
بين متحاورين لهْما نفس العَلاقة بالموضوع الذي 
یم الحديث عنه. وقد يَصِل الانسجام في الرأي 
إلى حذ يبدو معه الجوار وكأنه اقتسام شخصيّنين 
لمونولوغ طوبل واحدء والمثال الاوضح على 
ذلك هو چرار رودريغ وشيمين في مشهد الوّداع 
في مسرحية «السيد' لير كورئي Comeille‏ .۴ 
.)١١84-1305(‏ لكن هناك حالة أخرى لا يتم 
فیها التواصّل بين المتحاورين فیتسوّل الجوار إلى 
نوع من المونولوغات eu‏ 

وهناك أيضًا نوع من الجوار المصطتع لان 
355 المحاور فيه لا يجاوز SM‏ والمُوافقة 
والسؤال لتحريض الكلامء أي أن الحوار في 
هذه الحالة لا يميف إلى التراصّل الفعلی بين 
شخصيّتين وإنّما یکون مُجرد حبذ لإبلاغ العتفرج 
بمکنونات الشخصيةء وهذا ما يلغي أحد شروط 
الجوار وهي التباذل بين طرفین UD‏ وأنت)» وفي 
هذه الحالة يُمكن استبداله بمونولوغ أو الاستختاء 
عن الطرّف المخاطب زهائيًا فيه. وحذا النوع من 
الحوار يقبل ضمن الأعراف المسرحيّة إذ تجده 


اعتبرت Zi‏ أشكال الخطاب المسرحي مثل 
المونولوغ” والحديث الجانیی" والتوجه" إلى 
الجمهور»ء وحتّى نشد "Hi‏ غير مطابقة 
للواقع ومصطتعة ولا JS‏ الا ضمن الأعراف* 
المسرحیّ» ولذلك وضع tdi‏ الكلاميکي 
15,5 تُحدّد استخدامها ضمن أعراف الكتابة. 

والجوار من العناصر التي تُساهم في الإيحاء 
بان ما يجري على الخشبة يجري NUS‏ 
وهذه هي طبيعة المحاكاة” الخاصَة بالمسرح كما 
حدّدها أرسطو sp. GYYY-TAË) Aristote‏ أي 
«مساكاة الفعل بالفعل». 

" في المسرح GA‏ اعتبر الجرار العنصر 
الذي je‏ المسرح» كينس cl‏ عن بقية 
الأجناس التي تقوم على الشرد" أساسًا يئل 
الملحمة والرواية. ES‏ ذلك لا يفي وجود 
الشّرّد ذي الوظيفة الإبلاغيّة ضمن القالب 
الجواري في هذا المسرح. أمَا المسرح الشرقي" 
فلم يعرف هذا التمییز لان القالب JE gt‏ 
هو الأساس» والجوار فيه يأتي ضمن OU‏ 
وهذا ما استّند إليه المسرحي الالماني برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (1955-1454) الذي آدخل 
اسرد GER‏ على المسرح الملحمی"*. 

في المسرح الحّديث» فَقَد الجرار أهميتهء 
وحتی في الحالات التي JE‏ فيها الجوار 
أساسياء لم بعد يعبر عن تواصّل فعلي بين 
الشخصيّات»؛ وإنّما عن صعوبة هذا التواصّل 
كصورة لأزمة الانسان وهذا ما تجده في 
مسرحيّات الكاتب الروسي آنطون تشيخوف 
(Ar E-tAT) À Tchekhov‏ رالاپرلندي 
صموئیل بيكيت S. Beckett‏ (۱۹۸۹-۱۹۰۲) 
ls‏ جورج بوشنر Büchner‏ .6 (۱۸۱۳- 
.CYATY‏ كذلك ساهم ژوال الحدرد الواضحة 
بين الاجناس الادبيّة في غِياب الجوار تماما 


ح وا 





یتوضح من خلال الظرف الذي یم ce As ai‏ 
وهو يتمحدد بعلاقات القّوى بين الأطراف» 
وبالسّياق الذي يَيْمّ فيه وبالدوانم الضمنية 
للمتحاورين. 

هذا المبدأ يكتسب كل فعالیته في المسرح 
حيث يعبر الحوار آکثر من مُجرّد تبادل للکلام 
لان کل جرء فيه Gé‏ عَفْدَا ما بين الشخصيّات 
فيُحافظ على مرازین القّوی الموجودة أو Les‏ 
أو بُلغيهاء ففي مشهد الْبَوح في مسرحية «فيدرا» 
للفرنسي جان راسين CUAAA- AAA) 1. Racine‏ 
تقول المريية أونون لفيدرا: تكلّمي» وبذلك 
تُمدّل من عَلاقتها بفيدرا كتابعة لتأخذ مَوقع كاهن 
الاعتراف» ولتکتسب pi‏ قوٌة. 

sb‏ بعض الدّراسات العُطبّقة على 
المسرح (آن أوبرسفلد À Uberield‏ وكاترين 
أوريكيوني Orecchioni‏ )) فَرْضِيهَ أساسيّة هي 
Gi‏ الكلام ليس فقط تلا يُعطي معلومات Lis‏ 
هو أيضًا فعل له تأثيره على الآخرين وهذ؛ هو 
الپدف منه. فقول إحدى الشخصيّات على 
الخشية «اقتلها كافي ليُعتبر المفرج أن القتل قد 

يُمكن أن تُعتبر أن SN‏ المسرحي هو 
تجسيد لظروف الكلام بشكل ملموس من خلال 
hé pole‏ بالعزض مثل "ui‏ المُمثّل ومُوة 
صوته» وبعده وقربه عن JE!‏ الاشر» وموقعه 
على الخشبة وحركته ونوعيّة الاضاء:" التي ثُرافق 
الجوار إلخ. وقد لیب الاخراج" الحديث على 
هذه الناحية من خلال jou‏ ظرف الكلام لتخییر 
المعنی وإعطاء قراء" خاصّة للعمل . 

انظر: الخطاب المسرحی. التواضلق. . 
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في المُقدمة”* حيث يُكون وسيلة درامية لتعريف 
لعج بعناصر الحدث الصروريةء وفي التقاطم 
التي يُقضي فيها JE‏ بمکنونات تسه إلى 
الصديق أو كاتم الاسرار ". 

في مسرح العبّث"» AS‏ الجوار وظيفته 
كتواضل وکابلاغ a‏ لا die‏ صلة بين 
المتحاورين ولا يل pt‏ بأيّة معلومة وإنّما 
يكون مجرّد كلام. وهذا ما يبدو واضخا في 
مسرحيتّي RÉ‏ الصّلْعاء» و«التّرس» لأوجين 
پرنسکو 1006200 ۰)۱۹۹6-۱٩۱۲( E.‏ وغیرها. 

تعیّر الحركة" أحد آشکال الجوار الذي 
يُطلّق عليه عندئذ اسم الجوار الحركي» وهو من 
صفات الایماء*. كما DT‏ الحركة یمکن أن DL‏ 
الحوار وتُعطي شرط الکلام فوکده أو تاقضه أو 
تکون بدیلا عنه. 

هناك أيضًا الجوار ذو الطابع التائ Duo‏ 
ويدور غاليًا بين COLE‏ وهو من تأثيرات 
الاویرا" على المسرحء وله في هذه الحالة 
وظيفة خاطة هي التعبير عن المشاعر» ولذلك 
لا تنطبق عليه شروط الجوار المسرحی US‏ 

في بعض الحالات 2 الجوار بين إحدى 
الشخصيّات والتفرجین pélu Le‏ طرفّا في 
الجوارء وهذا ما aimé‏ بشكل راضح في سر 
الأطفال” وعٌروض اللامی*. 


الجوار بالمَنظور البراضماتي: 

تتاولت اللراسات اللحديثة وأهمّها البراغماتية 
Pragmatique‏ الجرار كشكل من أشكال Ji‏ 
فطرخه کیال ید صلة بين مُتحاورين لكل 
منهما مَوقعه المُحدّدء وينت أن معنی الحوار 
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سعيدة. Li‏ التراجیکومیدیا" فخاتمتها سعيدة 
رغم أن موضوعها جاد. مع زوال الانواع* 
المسرحيّة: لم يَعْد من الممكن التکهن سل 
بنوعية الخايمة . 

code‏ الكلاسيكيّة” الفرنسيّة في القرن 
الابع عشر مفهومها للخاتمة على ضوء 
تفیرات أرسطوء ES‏ لم تربطها بالانقلاب 
الذي صار من مکوّنات الفقدة. فقد el‏ 
الكلاسيكيّون أن عناصر الخاتمة يجب أن بدأ 
في اللحظة التي تتشابك فيها ISSN Lit‏ 
وتستکمل؛ وهذه هي الذرو:* أو قطة التداخخل 
‘Point d'intégration‏ في حين أن نقطة 
الانمطاف Point de retournement‏ هی اللحظة 
التي RE‏ فيها التحؤل من المُقدة نحو الخاتمة 
(انظر نُقطة الانطلاق). وقد عَرّفها المُتظر 
الفرنسی مارمونتيل Mammontel‏ في القرن الثامن 
عشر پأنها «آمر يُقطع خيط الاحداث»» بينما 
نجد أن الالماني غوستاف فرايتاغ G. Froytag‏ 
ضمن تحليله LA‏ المسرحيّة ذات المُصول 
الخمسة قد وضم الخایمة في نهاية الحركة 
الهابطة أي في الفصبل الخامس (انظر هرم 
فرايتاغ في كلمة Go‏ 

dass‏ الكلاسيكية الفرنسيّة شروطا ثلاثة 
للخاتمة الجیدة: 
- أن تكون ضَررریّت أي أنّ أهواء الشخصيّات 
هي وحدما التي توصل إلى الكارثة لا 

المصادنة . 


Conclusion 
Dérouement 

كلمة Dénouement‏ الفرئيّة مأخرذة من 
اللاتييّة de-nodare‏ بمعنى فك حيرط العْدةگ 
وتُترجم Ge‏ في اللّغة العربيّة بتعبير حل 
العقدةء وهو مفهوم كلاسيكي يتطابق ثمامًا مع 
لهاية RU‏ كذلك يستعمّل في AT‏ 
الإنجليزية تعبير Condusion‏ الذي یرجم في 
العربّة بكلمة الْخائّمة» وتعبير Résolution‏ الذي 
يرجم في العربيّة بكلمة الحل . 

تَحدّث أرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۳۸۹ق.م) 
عن المخاتمة تمة في التراجيديا” وعرفها بقوله: افي 
کل تراجيديا عُقدة es‏ فالأمور التي تقح 
خارج التراجيدياء وبعض الأمور التي تم 
داخلها عي العقدت. وسائرها هو الحل/ . 
وأعني eut‏ ما يكون من يّدء التحوّل إلى 
التهايةه )25 الشّمْر/ الفصل ۱۸). وقد دقر 
آرسطر أن الخاتمة SE‏ مُياشَرة عن الانقلاب* 
في وضع الشخصية“ من الشعادة إلى الشقاءء 
وحدّد أنها يجب أن pri‏ عن مَنطق الاحدّاث» 
وأن تصدر عن الحكاية* 4 لا عن حيلة 
مسرحيّة (انظر الآلة الإلهية)» أي آنه Les‏ 
بقاعدة مُشانهة الحقيقة” على مُقتضى الاحتمال 
وَالْضّرورة. 

ارتبط شكل الخاتمة تاريخيًا بالنوع 
المسرحي. قالتراجیدیا عرفت بخاتمتها 
المأساويّة» كما عرفت الکومیدیا" بكرن خایّمتها 


» الخاتمّة 


LA 


بيهايتهء أي عبر لانتفال من موقف أوَّليَ 
(البداية) إلى موقف lg‏ (الخاتمة). فالخاتمة 
كيهاية للاحداث في المسر ii‏ معنی 
المسرحية ككُل» وتشکل نوعًا من الاستقرار على 
وضع جديد بعد الصّراع” والتوئر اللذين يُسودان 
في البداية. وهي تُتجلى على مُستوى الشخصيّات 
واستقرارها على حال ما هو الشقاه أو السعادة 
)56 آردیب. انتحار فيدرا)» أو على مُستوى 
العالّم الذي تصوّره المسرحيّة (التحوّل من الّظام 
الإقطاعي إلى SN UN‏ المُطلّق في خاتمة 
مسرحية «السيده لكورني). وقد gaie‏ 
التّراسات الحديثة إطارًا عامًا LA‏ فيه نوعان 
من الكتابة المسرحيّة هما الشكل المفتوح 
والشكل المُْلّق*. وإحدى الخصائص الرئيسية 
للشكل Gal‏ هي النهاية الحاسمة المُغلّقة التي 
SE‏ کضرورة Lex‏ عن الفعل المسرحي ۰ 
وتّحسّم الأمور فیها بشكل كامل» وهذا ما 
یتجلی بشكل واضح في المسرح الكلاسيكي 
وکل ما یندرج في إطار المسرح الدراميٌ (انظر 
درامي/ ملحمی) . أما في الشکل المفتوح» 
فالنهاية لا تكون Les‏ وحاسمة» وإلما تبقی 
مفتوحة على احتمالات عديدة. وهذه الخاتمة لا 
li‏ بوضم الشخصية فقط Lil,‏ بصَّيرورة ما 
من العالّم المٌّصوّر في هذا النوع من 
المسرحيّات. فقي مسرحية دون جوأن» لموليير 
على سبيل اليثال یرتبط عدم prés‏ مصير دون 
جوان بالمعتی العام للمسرحية؛ وهو الالحاد. 
والعلاقة بين الحياة والموت إلخ. 

في الأنواع المسرحيّة التي یتداخل فيها 
الوهم بالرافع؛ والخیال بالخقیقة» ويُعتمّد شكل 
المسرح داخل المسرح” مثل مسرح الباروك”, 
LUN JE‏ مفتوحة والتباسيّة. وفي المسرح 
الملحمی" حيث يعيب الفعل الدرامی" بمفهومه 


ل 


\va 


خ ات 


- أن تكون كاملة بمعنى ان الخاتّمة يجب أن 
تُعرّف بمصير کل الشخصيّات» وأن تُعطي حلا 
لكل JUN‏ التي مرحت ضمن المسرحيّة. 
- أن تكون مُوجزة وواضحةء أي أن تیم نتيجة 
لتسارع الحدث في النهاية بحيث يَحصّل هبوط 
سريع بعد تصاعد العقدة. ويُبرّر الكاتب 
الفرنسي بییر كورتي -\i+ 0 ۳. Comeille‏ 
4 ذلك بضرورة تلبية المتفرج 
لمعرفة النهاية . 
كانت هذه الشروط صارمة بالنسبة 
للتراجيدياء خاضة فيما يَتعلّق بشرط Qué‏ 
الحقيقة» واأقل صرامة بالنسبة للكوميديا حيث 
قبلث النهاية المفتعلة التي بَصعَب تصدیقها 
«ils‏ كما في خاتمة مسرحيّة البورجوازي 
اللبیل» للفرنسی مولییر Molière‏ (۱*۲۲۲- 
Nan) is‏ | 
مع تطوّر المسرح طرحت الخاتمة بمنظور 
جديد؛ ولم تعد JR‏ دائمًا نهاية ON‏ 
ولهذا دلالاته في تفسير العمل ككل. ففي مسرح 
العَبّث” على سيل المثال لا نقدم الخانمة لا 
ما Li,‏ 5 على فكرة التكرار والانفتاح على 
اللامُتتاهي من جلال العودة إلى نقطة البداية. 
هذا التكرار يُوحي باستحالة الوصول إلى تغيير 
ما BAS pis‏ الحدث بالزّمن”» كما هو الحال 
في مسرحيّة الاپرلندي صموئيل بيكيت 
٩ Beckett‏ ۱۹۸4-۱۰) دفي انتظار غود 


ia 


سوق 


وقي مسرحيتَيٌ الروماني يوجين یونسکو 
LUN )۱۹۹4-۱۹۱۲( E. Jonesco‏ الصلماء» 
و9 AUD‏ 

فتحت التّراسات اليُنيويّة* والسميولوجيا* 
UUT‏ على إمكانية تفسير بنية العمل الأدبيّ 
وتوضيع العالّم المصرّر ضمن سياق وصيرورة 
تاريخيّة من خلال تفسير علاقة بداية الحدث 


غاص 
إسبانياء کم شخصيّات أخرى شهيرة Je‏ سانشو 
بائشا LS Sancho Pancha‏ دون كيشوت Don‏ 
Quichotte‏ في رواية سرثانتس .Cervantes‏ 
في كثير من الأحيان يُشكل الخادم مع 
الخادمة في الكوميديا ناتا يُعاوِل ويّدعم یناث 
العشاق من السادة. ويمكن اعتبارهما نوعًا من 
المُحاكاة "LS‏ لهذا Ut‏ وخاضة فى 
مشاهد عَتّب المشّاق التقلينيّة Dépit‏ 


samoureux‏ وهو ما تجده بشكل واضح في 


-1١555( Molière کومیدیات الفرنسيين موليير‎ 
—\VYAA) ۳. Marivaux وبيير ماریقو‎ ۷۳ 
ON 

كذلك JR‏ الخادم مع سَيّده deg‏ دراميّة 
حقيفية تطرح المعنى من خلال التناقض. يَظهر 
ذلك بشكل واضح في علاقة دون جوان يخادمه 
سغاناريل في مسرحية «دون جوان" لموليير» وفي 
علاقة علي جناح التبريزي بتابعه قفة في مسرحيّة 
المصري ألفريد فرج (۱۹۲۹-) التي تحمل نفس 
الاشم. وبالتالي فان الخادم es‏ صورة عن 
اللابظل كميفءط تقس مُقابل EN‏ » وأهميّته تَکمن 
في أله قادر على إثارة ddl‏ في المواقف 
الصعبة» وعلى استخلاص au‏ من 
المأساوي“ء كما هو الحال في علاقة "EAN‏ 
أو المجنون بالمَلِك في مسرحيّات الانجليزي 
وليم شكسبير -1١6514( W. Shakespeare‏ 
65) والفرفور بالسيد في مسرحيّة «الفرافير» 
للمصري يوسف إدريس (۱۹۹۱-۱۹۲۷). 

انظر: الشخصيّة: الشخصية التمطيّةء 
JE gl‏ 


Private theatre الخاص (المشرح-)‎ » 
Théâire privé 


Lai‏ ظهرث في القرئين السابع عشر 


خاد 


التقليدي» تكون LE‏ المسرحيّة ببة سردية تقوم 
على الامتداد الزمني» فكما أن البداية ليست 
بداية الحدث»ء فا الخاتمة لا تعطي نهاية 
الحدث» ولا تتحدّد بمصير الشخصيّة. وليس لها 
طابع etat‏ كما هو الحال في خاتمة مسرحية 
«الأم شجاعة» للالمانین يرتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵1-۱۸۹۸) حیث Deus‏ الام 
في التجوّل بعربتها . 

انظر؛ العُقدّمة» شکل نفتوح/ شکل ol‏ 
البنيوية والمسرح. 


Servant/Valet 
Servante/ Valet 
دور ثانوي تجده في كثير من التقاليد‎ 

المسرحيّة إلى جانب دور JE‏ وعلى 
الاخص في الکومیدیا؟ الکلاسیکید. حيث يُعتبّر 
من العناصر التي ئولد الاضحاك. في 
التراجیدیا یعتبر کاتم الأسرار* المعاول 
الدرامي للخادم. آمّا في بعض الانواع 
المسرحيّة* الأخرى» وعلی الاخ الشعبيّة مثل 
الکومیدیا دیللارته" في إيطاليا والکومیدیا في 
إسبانياء فیلعب اللخادم أو الخادمة DS‏ رئيسيًا . 
ag‏ الخادم في الكرميديا الإيطاليّة (أرلكان 

Arlequin‏ ويريغيللا CA (righella‏ والدّهاء 
dis ARR‏ إلى كلب المالء وهو من 
الشخصيّات المُضجكة التي تعود في أصولهاً إلى 
دور العَبّد في الكوميديا الرومانية . وفي الكوميديا 
الاسبانیة؟ يُمثْل الخادم الذي Je‏ انم 
غراسیوزو Gracioso‏ الجانب الغرائزي والفخ 
لارنسانية. نهر ینظر إلى الشخصيّات الاخری 
والی العالم باسره نظرة انتقاديّة. ومع أله رگ 
إلا أن فيه GS‏ إنساتيّة كبيرة» ومنه CE‏ 
شخصية بيكارو Piano‏ في الرواية التشوديّة في 


= الخادم/ الخاومة 


غاص 


فيه الكثير من Jet‏ المسرحية ويُوحي بالتأثير 
الایطالی (اللوحة RU‏ تطبيق قواعد 
التنظور” إلخ). 

حافظ المسرح الخاصن في إنجلترا على 
طابّعه كمسرح للنخبة عندما صار الدّخول إليه 
ببطاقات غالية الثمن Les‏ لا يسمح إلا للاغنياء 
بارتياده. ومن أشهر المسارح الخاصّة فى إنجلترا 
المسرج الذي بّعه ليدي إليزابث كريقن عام 
۳ في قصر برانديره في هامرسميث» ومسرح 
دوق دوفتشایر في شاتسورث في ديربيشاير الذي 
بني عام ۱۸۳۰ وغيرعا. 

في فرنسا انتشرث في القرن الثامن عشر عادة 
تقدیم الغروض المسرحية F‏ في القُصور والبيوت 
وفي المدارس والكُلّيات | 0 جانب ما كان یتدم 
على بات المسارح العديدة. وقد كانت هذه 
المسارح الخاصّة تُعبيرًا عن nr‏ الطبقة LAN‏ 
بالآداب والفتون» وانتشارها يُشابه انتشار ظاهرة 
الصالونات الأدييّة وموسيقى nat‏ في نفس 
الفترة الزمنيّة. وقد كان أصحاب المسارح 
الخاصّة يُشاركون في تألیف المسرحيّات التي 
تعرض في بيوتهم وآحيانًا في التمثيل. من أشهر 
صالات المسرح الخاص في فرنسا في تلك 
القترة» تلك التي بُتيت في قصر التريانون الصغير 
في فرساي وفي قصر Je‏ فو. 

لكنّ صيغة RUN‏ الخاصّة في فرنسا 
أخذت اعتبارًا من ۱۷۷۹ us‏ مغایرا له علاقة 
پالتحولات الاجتماعيّة التي نجمت عن الثورة 
الفرنسية وتلاشي طبقة الثلاء التي كانت JR‏ 
جمهور العسارح الرسمیّة. وظهور الأنواع” 
المسرحية الجديئة التي تنوجه لجمهور من الطبقة 
الوسطى يدقع بطاقات الدخول إلى المسرح؛ ما 
جعل من المسرح الخاميٌ صيغة تقترب كثيرًا من 
مفهوم المسرح التجاري“ 


خاص 


والثامن عشر في إنجلترا وفرنسا للدّلالة على 
غروض مسر حية كانت ré‏ في صالات Lab‏ 
بالبيوت أو القّصور أو UE‏ الجامعيّة 
رلخمهور* دد من اشخاصة» وذلك لتمبيزها 
عن عُروض الس العام Théâtre public‏ الذي 
يتو جه إلى جُمهور 3 من شرائح 5 في 
الجُمهرر فقط فقط وائما 5 الإنتاج ج المسرحي» 
إذ Gil‏ التسمية على per‏ التي تُموّلها 
شرکات it‏ آو أقرادء أي نها قيض المسرح 
القرمی" الذي تشرف عليه الدولة ونم 

برت ie das‏ في مرا في 
فترة المتع التي طالت المسرح في عهد كرومويل 
عام ۱۶۳ وأدّت إلى إغلاق المسارح العامّة 
مثل مسرح السوان Swan‏ والغلوب Globe‏ 
والفورتشن AS Le Fortune‏ الأغنياء إلى شم 
وخضور العروض المسرحية داخل القصور. فيما 
بعد» تم پناء عدد من المسارح الخاصة بين 
عامي ۱۷۷۰و۰۱۷۹۰ وکان لذلك آثره الکبیر في 
تعديل LÉ‏ روف العَرْض الالیزابشی بما فيها 
شکل العمارة المسر حيّة * Less‏ الديكور". 
قعلی العکس من المسارح الإليزابتية التي كانت 
مسارح عامة مفتوحة لسار ثر الشرائح الا جتماعية : 
كانت عُروض المسرح الخاصن تدم لجمهور من 
اللخبة؛ وقي حين کانت عُروض المسارح العامة 
ع في المواء الت في ماحة مستديرة أو 
من صالات تخترب كيرا من شكل Da‏ 
الإيطالية" فهي متطيلة الشكل أو مربعة cols‏ 
علد المّقاعد فيها ما بين ۱5۰و8۰۰ مقعد وزع 
في مقصورات. كما تحتوي على رف للعاملين 
وأمكنة dits‏ المُرطبات. كذلك فإنّ الديكور 
المُستَعمل في هذه المسارح الخاصّة كان LE‏ 


خ ش ب 


آو کوخ ثم م آخذت فيما بعد معتى الرُواق GA‏ 
وراه الاورکسترا. ۰ تم à‏ اسع معتى الكلمة فیما بعد 
وصارت تسمية الخشية JU‏ على اللقطة المُركزية 
من LE‏ الاداء المُخْصّص AU‏ قيما بعد 
أضيفت على هذه المُكرّنات مساحة ES‏ 
Lans‏ لتمثيل AN‏ تُدعى مُقدّمة الخشبة 
Li .Proskénion‏ التياترون Théatron‏ = 
المكان الذي يمحن النظر من فهو المكان 
المَخصّص للمفرجین. وقد أخذت هذه الكلمة 
فيما بعد معنى أكثر شُمولًا فصارت تَدلَ على 
المسرح” بالمعنی العام للكلمةء في حين انزلقت 
كلمة أوركسترا إلى مجال الموسيقى حَضْرًا . 

هذه التسمیات QUAN‏ أفرزث فيما بعد 
كلمات Jai‏ في اللغات الأوروبيّة بمَعان 
مُختلفة . نکلمة skènê‏ آفرزث في الفرنسية كلمة 
Scène‏ التي تُستعمل AN‏ على حير التمثيل 
وعلى ile)‏ عضوية في التقطيع” هي المشهد“. 
وفي الإيطاليّة آفرزث كلمة Scenario “pl‏ 
التي تعني مُخطط المسرحيّة» وغير ذلك من 
الكلمات. أمّا في اللغة الانجليزية نشّخدم كلمة 
Stage‏ للخشبة وكلمة Auditorium‏ (معان 
السْمْم) لصالة المسرح . 


HE بين الصَالّة‎ SA 

ل وجود تنیز Aire de jeu Lo‏ بدون 
وجود حير im‏ وشكل الأوّل sim‏ شكل 
الثاني لأنْ العلاقة بين هذين الحَيّرين هي DAS‏ 
par‏ مع ذلك یظل التمايز بين الصالة 
والخشبة قائمًا مهما كانت طبيعة العَرْض وشكل 
المکان" ES‏ الخشبة Vins‏ أثناء العَرّض إلى 
GE pile‏ وکل ما عليها pars‏ لقوانین 
المتخیّل» في حين تظل صالة ol‏ 6 
من الواقع . 


خش ب 
انظر: المسرح التّجاري. 


= الكَشَبَدَ Stage/Auditorium, House Illy‏ 
Scène/Salle‏ 
الخشبة هي EAN‏ الذي يتحرّك فيه المُمثل* 
أثناء العَرْض المسرحی Go‏ فيه تصوير العالّم 
LAN‏ الذي co dé‏ وتقابله الصالةء 
وهي یز القُرّجة أو المكان gai‏ 
ير التمثيل لا یکون بالصّرورة على شكل 
شبة م مُشيّدة مُحدّدة الأبعاد بشكل ملموسء فهر : 
ع ما بیط بجسد JL‏ ناه الام مش 
ولو تداخل هذا الكَيّر مكايا مع JE‏ الفُرْجة كما 
في الشارع والساحة العامّة. كذلك فا یز 
il‏ لا یکون Lib‏ على شكل صالة مُقابلة 
للخشبة وإنما تَنرّع شكله عبر تاريخ AN‏ 
ET‏ ۱ 
في اللغة العربيّة ممل كلمات مثل الخشبة 
(من الخشب المستعمل في بنائها) والمنضة 
والرکح LE‏ المعنی. Di‏ كلمة صالة فهي اللفظ 
je all‏ لكلمة هله الإيطالية التي تعني حخجرة. 
تطلی کلمة صالة ایشا على المکان المُخصّص 
للعرض بشکل عام فیقال صالة مسرح وصالة 
سیتما | وصالة عرض الخ. 
تعتبر عَرية GA‏ اليونائي الجوّال ئیسبیس 
Thespis‏ اوّل خثبة مسرحيّة لاه كان يتدم 
عروضه عليها في OA‏ والفری. مع تطؤر 
العَرْض المسرحي في الخضارة اليونانيّة وانتقاله 
من التَعيّد إلى مكان مُشيّدء كانت الخشبة إحدى 
المُكرّنات التي JR‏ العناصر الأساسيّة 
للسينوغرافيا" في DA‏ وهي الأوركسترا 
0؛ مكان حركة ورفص الجوقة» 
والخشية <Skênè‏ وكانت تعني في البداية خيمة 


خ شض ب 


في إسبانيا وأمريكا اللاتينيّةء والخشبة 
SN‏ قمع Scène‏ في انجلترا. 
من هذه الأشكال أيضًا الیتبر Podium‏ 
المسرح anal‏ وهو ينصّة تُرظف 
لمحاکمة فكرة ما. ومنها أيضًا الخثبات 
المُتعدّدة في العَرّض الواحد بحيث يُضطرٌ 
المتفرج للحركة لكي يتابع العرض (انظر 
مسرح البيئة المحيطة). كذلك فان الخشبة في 
المسرح الشرقي“ حيث يُغيب الديكور 
والكواليس بشكل عام يُمكن أن تعتبر خشبة 
مقو حه . 
تدوع أشكال الخشبة المفتوحة حسب طبيعة 
العَرض (الحلبة في السيرك”) وحسب طبيعة 
المكان (الفُشحة في المّلعب وفي الساحات» 
الباحة في الخانات القديمة). وقد استمرت هذه 
الاشکال مسرحيًا في العصر الحديث ضمن 
التوجه للخروج من العّمارة المسرحيّة إلى أمكنة 
أخرى من المدينةء وضمن الرغية في تعديل 
شكل الفرْجة والتوجه إلى جُمهور واسع. 
والنموذج الأكثر تکاملا للخشية المفتوحة هو 
الخشبة الإليزابثية حيث يتداخل مكان التمثيل مع 
مكان الفرجت. ویُستمر الفضاء GLS‏ أبعاده af‏ 
وعَموديًا. فالخشية التي نوجد على مُستوى 
الجْمهور تُسمَى الخشبة Down stage LA‏ 
Lay‏ عَموديًا خشبة غلیا Up stage‏ کون من 
طابقين أحيانًا ونم فيها تتشاهد الشُرّفات 
والنواقذ والأسوارء هذا [ضافة إلى القتعات في 
آسفل الخشبة التي تخرج منها الأشباح ويُطلق 
عليها اسم AU‏ 8مهن. كذلك LS‏ الخشبة 
CS‏ إلى cle‏ أجزاء: فالججزء الذي یمد بانجاه 
الصالة بحيث يحيط يه الجمهور من جهاته 
الثلاث پسمی مُقدّمة الشثبة Forestage‏ أو 
cApron stage‏ وهو مُخْصّس لمشاهد الهراء 


خش ب 


الخشبة : 
تطوّرت الخشبة بتطور المسرح وعلاقات 
الفُرْجة في المُجتمعات» وبتغیر المنظور الجَماليَ 
للكتابة المسرحية وتنوع الاعراف" المسرحية. 
ويشكل عام پمکن أن تکون الخشبة ابتة ضمن 
العمارة المسرحية" أو تکون ds‏ كما هو 
الحال في مسرح الاسواق* والمسرح الشعبی* 
حيث بطلق عليها اشم یر أو منصّة Platform,‏ 
.estrade, podium‏ كما يُمكن أن ثنيب تمامًا 
کشي* مُشیّد وتتشكل من خلال آداء المُمثل . 
يُمكن التمييز تاریخیا بين ide‏ تمانج 
للخشية : 
- الخشبة المُغلّقة التي تأخذ شكل مُكمّب sé‏ 
بکرالیس* من جهاتها الثلاث ويجدار رابع“ 
وعم JÉS‏ الد الفاصل بينها وبين الصالة 
المُواجهة لها. يُطْلّق على هذه الخشبة أيضًا 
اشم الطشبة الایهامية Scène d'ilusion‏ 
والشكل اليثاليّ لها هو اللبة الإيطالية” التي 
اعتّمدت منذ القرن السادس عشر وتُشكُل حتّى 
پومنا هذا النموذج الأكثر شيوهًا في المسرح 
caf‏ والعالمي (والمسرح gpl‏ 
رغم التعديلات التي جرت cle‏ ورغم 
EI‏ الحديثة التي ماهمت في تطوير 
شكلها واستعمالها مثل الخشبة المُتحركة 
رالخشبة التي تدور على محوّر والخشبة 
debat 53552‏ في المسرح الحديث. 
- الخشية المَفتوحة التي لا تفترض DRE‏ 
مُواجهة Us‏ بُحيط الجُمهور بها من جهاتها 
الثلاث. من أشكال هذه الخشبة المنضّات 
التي كانت شید في القرون الوسطى وفي 
عُروض الاسواق وفي مروض الكوميديا 
ديللارته” الإيطالية» والخشبة المُشيّدة على 
EUR‏ مُتحرّكة في عُروض الاوتوساکرمتتال" 


خش ب 


المتفرجین على شكل مُدرّجات نصف دائرية 
حيط بالخشبة على شكل حُدوة حصان ضمن 
الصالة المُستطيلة. في هذا الشكل الممماري 
يُحسب المنظور" ومّركز الرژية انطلاقًا معا 
pe‏ عين الأمير CEST «LE du Prince‏ 
قلاقة مُجابهة ais‏ كامل بين الصالة 
والخشبة» مع خلق علاقة ترائبية لأمكنة 
جلوس الجمهور تتورّع حسب أفضليّة الرؤية 
(المقصورات Loges‏ والبلاكين كدمعلمظ 
وانرواق القلويّ Poulailler‏ والأرضيّة 
(Parterre‏ وهذا ما تجده حتّى يومنا هذا في 
دور الأوبرا* القديمة وقي مسارح العُلْية 
الإيطالية . 


شَكْل LE‏ والضالة ونَوْعِيّة A‏ : 

تفترض الخشبة Ga‏ في LI‏ الإيطالية 
Gé‏ مُواجهة Relation frontale‏ والرّؤية فيها 
محوريّة Vision axiale‏ تسمح بتحقيق الایهام" . 
GI‏ الخشبة المفتوحة» فتخلق علاقة JE‏ بين 
الصالة والخشبة تُكسر الإيهام. كذلك فان 
استعمال شَلفيّة الخشبة ككواليس مكشوفة 
للجمهور في بعض أشكال المسرح الشرقيٌ 
التقليديّ وفي مسرح السلبة Arena theatre‏ (انظر 
Gil pr‏ من العناصر التي تکسر الإيهام 
وثبرز السرحة*. من جهة آخری نان وضع 
الجمهرر في الصالة رنقالید الفزجة السائدة في 
کل مجتمم من المجتمعات لها تأثيرها على 
Les‏ التلقي . فالجمهور الذي كان یتناول الطعام 
والشراب آثناء العَرض في المسرح الیوثانی 
القديم وفي السرح المينن AN‏ وني 
سرح المَقهى* يعيش حالة af‏ مُختقة عنها 
بالنسبة للفتفرج الجالس في الظلمة والمقیّد 
یاعراف اجتماهیة ومسرحيّة في مسرح العلبة 


خ ش ب 


الطلْق. أنَا الجُزء الداخليّ المسقوف والاقرب 
إلى حائط الخشبة قيُطلق عليه اسم الخشية 
الداخليّة «inner stage‏ يليه تمامًا باتجاه الداخل 
جزه lu‏ بيتارة* تُطلّق عليه تسمية 26685 أو 
Study‏ بودي إلى الكواليس والأمكتة المخصّصة 
للعاملين في المسرح أو ما یسمی له الخشبة 
Back stage‏ . 


الصّالة : 
LR‏ وَضْع الصالة باختلاف شكل الخشية 

وباختلاف التركيبة الاجتماعيّة للجمهور" في 

عصر ما. قفي المسرح الکلاسیکي الفرنسيّ 

كانت نوضع مُقاعد على الخشبة نها لنخبة من 

المتفرجين؛ وفي مسرح الشارع بحیط الجمهور 

بمكان القُرّجة كيفما افق إلخ . 
بُمكن تحديد شكلين اساسیین لصالة 

المتفرجین في المسرح هما: 

— الصالة على JS‏ خدوة حصان Lis‏ آطرانها 
بحيث تحیط بمقدمة الخشبة. هذا الشكل 
الندرجات نصف الدائرية Lin‏ الخشبت 
وقي المسرح الإليزابئي وفي المسرح الصيي 
وغيرة. 

— الصالة المستطيلة المواجهة للخشبة وهو 
الشكل الذي ساد في فرنسا حيث حافظت 
المسارح حتی القرن الثامن عشر على شكل 
صالات لعبة التتس Jeu de Paume‏ إلى 
كانت القروضص المسرحية تُقَدّم فيها. من 
التعديلات الهامة التي أجريت على هذا 
الشكل في إيطاليا Le‏ عصر النهضة مُحاولة 
التوقيق بين شكل الغروض في المسرح القديم 
حب مبادئ الروماني فيتروف Vitruve‏ وين 
العمارءة المرسية الجدينة فجاعت متاعد 


خ ص و 


GS‏ يجمع بين فنون مُحتلفة تتصهر ویعاد تركيبها 
في العَرض. وأهمية هذا الموقف تکمُن في أن 
المسرح صار برجم إلى نفسه كمسرح بض 
النظر عن ارتباط العَرْص بالنصٌ الأدبي أو بواقع 
ما يُشكُل pe AN‏ جح وقد تجلی ذلك 
تمليًا في الأسلوب gi‏ في dust‏ مع 
مُكوّنات العَرْض La‏ عن مُحاكاة واقع ما 

Los‏ عن الخُصوصيّة المسرحيّة من خلال 
تحديد الصّفات المميّزة للسرح AS‏ وكمَررض 
وكعمليّة إبداعيّة آمر قديم اهتشت به فلسقات 
Sa‏ وعلم الجْمال* وعلوم الآداب حين حاولت 
التمييز بين الفتون والآداب من خلال معاییر 
مُتتوعة منها ما hé‏ بماهية كَل فنّ من الفنون 
ومنها ما يتعلق بوسائل تعبيره والهدف منه 
وغلافته بالواقع وكيفية إنتاجه وإدراكه. 

أخذ ol‏ في الخخصوصيّة المسرحيّة دفعًا 
جدیذا مع النقد الحديث الذي اعتمّد مناهج 
مُتئرّعة في محاولة البحث عن خُصوصيّة 
المسرح: فالتحليل النراماتورجيئ حاول 225 
الخُصوصيّة المسرحيّة على صعيد LI‏ الدراميّة 
للعمل المسرحی (انظر البنيرية والمسرح): 
والتحلیل السميولوجيّ حاول LA‏ هذه 
الخُصوصية على مُستوى LAN‏ 2 مُستوی 
اللغة المسرحيّة وعلى Gps‏ الخطاب* 
المسرحي من خلال التعامّل مع المسرح كيظام 
دلالي Cat Ge‏ النظر عن علاقته بالواقع (انظر 
السميولوجيا والمسرح). في Fonte‏ 
البحث عن الحُصوصيّة المسرحيّة من خلال 
النظر إلى المسرح کممارسة اجتماعيّة جماعية 
تقوم على الحضور الح GE‏ وللشمئل* 
فقارنة مع مُمارسات أخرى جماعية sit de‏ 
والظقوس (انظر ot‏ والمسرح» الأنتروبولوجيا 
والمسرح). 


اخ ص و 


الإيطاليّة. كذلك فان العلاقة الترائبيّة في 
المسارح المجهزة بعقصورات وبلاكين» والتي 
یکون يحور الرّؤية فيها مُنصبًا على الصالة مها 
ولیس على الخشبة شاهم في تلق عَلاقة GE‏ 
حاضة ]3 يتحول المُتفرّجون آنفسهم إلى قُرْجة. 
انظر: المكان المسرحيء الفضاء 
المسرحی: العمارة المسرحيّة» السيتوقرافيا. 


Theatrical Le Le pal « 
specificity 
Spécificité théâtral 


تعيير دخل الخطاب النقدي المسرحي حديثا 
ويقصد به الملامح والعناصر التي jé‏ المسرح 
عن TE‏ الآداب والفتون وأشكال PAM‏ وتحدد 
eyes‏ وقد تَبلوّر مفهوم الخُصوصيّة 
المسرحيّة ضمن نظرية المسرح Théorie du‏ 
۳ وعلم المسرح .Thédralogie‏ كما أخذ 
أبعاده ضمن التوجه القلسفی نحو CM‏ عن 
ماحيّة المسرح Essence du Théâtre‏ من pal‏ 
البحوث في هذا المّجال دراسات الفرنسی هنري 
غوپیه Gouhier‏ .11 التي تمد المنهج 
الاستنتاجی للانطلاق من SU‏ مُجمّل الاعمال 
المسرحيّة التي گرسها تاريخ المسرح من أجل 
استخلاص نوع من الماهيّة أو الجوهر الثابت 
الذي يرصم LU‏ الأساسيّة للعمل المسرحی؛ أو 
البحث Le‏ يُشكل أساس المسرح وهذا ما 
اصطلح على تسميته il‏ & > 

رافق البحث في Tera‏ المسرح مع 
ظهور الاخراج* كروية Ie‏ وجامعة لمُكرّنات 
العمل المسرحيّء ومع التوجه نحو رنض 
duel‏ مع المسرح كمُحاكاة* لواقع ماء وإنّما 
as‏ خاصّة ضّة وككيان مُستقل . وقد أدّى ذلك إلى 
بداية استقلالية المسرح عن الادب والتعامُل معه 


خ‌ط ۱ 


التُغري السويسري فردیناند دو سوسور 
F. Saussure‏ بین الکلام ab,‏ ومن اعتبار ë‏ 
الکلام والخطاب الذي ولد عته هو استخدام ما 

للّغة (استخدام الانظمة النّحْويّة والدّلالية)» یکون 
الخطاب في المسرح استخدامًا Eu‏ في حالة 


الت رعلی JAN‏ فى CA‏ 
ee‏ اللغات المُتعدّدة (المسموعة والمربید) 
التي کون اللغة المسرحية . 


هناك دراسات احتمّت بالخطاب» وعلی 
الاخص بالجوار” في الادب والمسرح مُقارّنة مع 

الحياة العادية من خلال طرح الاختلاف بينهما. 

وقد بَيّنت هذه الدّراسات» وعلی الاخص 

ردومينيك مانجینو D. Maïngueneau‏ أن 
صومية الخطاب في المسرح تکشن في کون 
مُقَصِدًا UNS,‏ لائه لا مَجال للرثرة والاعتباطيّة 

في المسرح. 
إضافة إلى ذلك فاد الدراسات الحديلة حين 

استندت إلى نظريّة التواصل”؛ بيّنت خصوصية 

الخطاب Gall‏ في كونه قولا مزدوجا یلق 

عملیتی تواصّل تتداخلان فیما بينهما : 

س صاحب الخطاب المركزي في التص (الذي 
یتکوّن من نص الشخصيّات (ضافة إلى 
الإرشادات الإخراجيّة*) هو الکاتب . وفی 
العَرْض حيث ينكل الخطاب من مُجمّل 
الخطاب إضافة إلى الکاتب JS‏ فريق العمل 
من ممثل* ومسخرج” الخ. 

ب - الجوار هو Que‏ تَواصّل قائمة du‏ ذاتها 
بين شخصيّات المسرحية» DÉS‏ 
أيضًا ضمن عملية تواصّل أشمل بين def‏ 
هو الكاتب في النصل والمخرج في 

۳ ۳ LE St 
العرض» وبين متلق هو القاری في التص‎ 


5 


خ ط١‏ 


رتجثر الإشارة إلى أن البحث عن خُصوصية 
المسرح لا یلو من الْمُفارّقة لائه ترافی تماما 
مع النظر إلى المسرح LS‏ شامل وجامع بنقتح 
على الفتون الأخرى بشکل كير. لذلك: وبعد 
مرحلة التركيز على Loyer‏ المسرح؛ ومع 
التداخل الذي تشهده الساحة الثقافيّة المعاصرة 
بين الأجناس الأدبيّة» وبين الفنون بشكل عام 
صار من الصّعْب رصد الحُصوصيّة المسرحيّة 
ولم يعد هناك 55 للحديث Lee‏ 


ه الخطاب المسرجي Theatralical discourse‏ 
Le discours théätral‏ 
في اللّفة العرييّة الخطاب هو ما يُكلّم به 
الرجل صاحبه ونقيضه الجّواب» وأصله من فعل 
خظب وخاطب غطاباء بمعنى NS‏ ویقابله 
باللغات الأجنبيّة Discours‏ وهو في المعنى العام 
والشائع للكلمة اللص الذي يقال للآخرين شفهيًا 
أو كتابيًا بهدف عرض فكرة ما أو شَرّحها أو 
الإقناع بها . ۱ 
مع ظهور le‏ الالسْتة امشخدمت الکلمة 
بمعتاها الاوسع حيث تعني مجموعة الجْمَل التي 
تشکل és À‏ ومُعجانسًا هو القول “Enonoé‏ 
وقد اعتبر العالم sait‏ الفرنسيّ إميل بشقينيست 
E. Benveniste‏ أن القرل يُصبح خطابّا حين 
يُتحدّد كفعل له فاعل هو صاحب الخطاب. Hs‏ 
بين ما يُقال أي القول» وبين طريقة قولةٌ أي 
الخطاب. وكذلك بز بين ما أمماء الخطاب 
الذاتی الذي یکرن بصيغة الحاضر ويأخيل شكل 
حوار يأتي على لان مخاطب يتكلم بصينة 
الأناء وتُخاطب هر أنت» وبين الينطاب 
الموضوعي الذي يُروى بصينة الغائب على أنه 
شيء من الماضي ومنه رواية التاریخ وغيره. 
من چهة أخرى» وانطلاقًا من تمبيز العالم 


خ ذا 


2 


be 





أخرى . 

والإرشادات الإخراجية هی من العناصر 
الرئيسيّة التي تُحدّد السياق وتسمح للقارئ أن 
JS‏ ظروف الکلام . من هذا المتظور يبدو 
الإخراج” تجسيدًا يُحدّد ظرف الكلام. كما أن 
طريقة التعامل مع کنات القزضی تُشكُل خطابا 
في خد ذاته يمكن أن يُغني الخطاب المسرحی 
أو يُعارضه حين يُعْيّر شروطه . 

هذا المُنحى فى تحلیل الخطاب المسرحى 
والکلام كفطل هو ما طورته البحوت الجديدة في 
مجال البراغماتية Pragmatique‏ التي وضم 
آشها آوزوالد دوکرو Ducrot‏ .0 وسپرل 
Searie‏ وخاصّة ما يُتعلّق متها بفاعليّة الکلام 
أي بقدرة الكلام على أن یکون له نس تأثير 
الفعل. وهو ما .Actes de langage in‏ 
والواقع أن اعتبار الكلام GES‏ الفعل هو من 
و الخطاب المسرحي . ففي المسرح ol‏ 

يعني أن تفعل»۰ وهذه فكرة قديمة طرحها 

ee‏ نی دوبينياك D’Aubignac‏ مذ القرن 
السابع عشر حين اعتبر أن «التكلم في السرج 
هر فعل Le‏ ذاته» (انظر حوار)» لا بل ô!‏ 
الکلام يُمكن أن یکون بدیلا عن Juill‏ كما في 
المسرح ASIN‏ سيكي . ففي مسر حية افيدرا» 
للفرنسی جان رامین Racine‏ .1 (۱۹۹4۹-۱۹۳۹) 
يُعتبر بزح فيدرا بِحُبّها لهيبوليتس فعلا يُررّط 
صاحيته . 

كذلك ob‏ المغرّج" يلعب دَورا في تفسير 
الحوار حسب استقباله للخطاب» (las‏ أحد 
ویاتریس پافیس 
P. Pavis‏ وآن ماري غوردون .A M. Gourdon‏ 

انظر: الجوارء الإرشادات الإخراجيّة. 


A. Ubersfeld آن أوبرسنلد‎ 


والمُترّج في ON‏ ومع OÙ‏ صاحب 
الخطاب في الجوار هو الشخمصية“ 
المُتكلّمة؛ إلا أن الشخصيّة JE‏ وسيظاء 
BY‏ صاحب الجطاب الفعلی هو الكاتب أو 
من یقوم على العمل. لذلك فان البحث عن 
رأي الكاتب في خطاب إحدى الشخصيّات 
غالبا ما da‏ في الخطأ وهذه هي إحدى 
إشكاليّات وجهة النظر Point de vue‏ في 
المسرح. 
وتص الإرشادات الإخراجية هو خطاب يُعلِن 
الكاتب نفسه على آله صاحبه وهو نص GA‏ 
مکتوب يُختفي أثره كنصٌ كلامي في HAN‏ 
المسرحي ویتحول إلى عناصر من طبيعة أخرى 
(عناصر الديكور والموسيقى والإضاءة والحركة 
«(all‏ أمَا نص الشخصيّات» فهو خطاب يُختفي 
فيه الكاتب كصاحب للقول» وله أشكال مُتعدّدة 
kel‏ الحوار تا والحديث د 


طیعته Lol‏ لکته يتحول إلى كلام re‏ 
خلال SA‏ 


من جهة أخرى فان الخطاب في المسرح 
يُمكن أن یکون حركيًا Eu‏ حين یم الاستغناء 
عن الككلام وتعويضه بالحرکة"؛ وهذا ما تجده 
في الايماء“ء لا بل إت الت“ هو أحد 
أشكال الخطاب السرحی لأنّه فعل NS‏ 

ومن تُخصوصيّات الخطاب في المسرح أن 
الكلام الذي تقوله الشخصيّات هو كلام لا 
یحمل أي معنى إذا لم يقرأ من القلافة التي 
تربط بين الشخصيّات المُتخاطية» وضمن الطَّرْف 
الذي يحدده ويُعطيه معتاه (المكان والزمان 
وعوالم الشخصيّات المُختلفة). بمعنى آشر فان 
ما يُحدّد معنى الخطاب للمُتلقّي هو السّياق من 
جهة والاعراف" المسرحيّة السائدة من جهة 


خ وف 


ناسا لا يَستحقّون المُصيةء فان الألم يكون 
فظيعًا . كذلك یتوقّف آرسطو عند الحالات التي 
تیب الخوف M‏ من خلال رده لنوعيّة 
الشخصيّات وانقلاب أحوالهاء ویذکر حالة 
آودیب الذي لم Jef‏ إلى حال الشقاء لحُبئه 
ولا لشرّه. بل 5 أو ضعف ما». (فنّ FN‏ 
الفصل ۱۳). 

في القرن السابع عشرء اعتّمد الكلاسيكيّون 
المَنظور الارسططالی للف ii,‏ وتوقف 
أرسطو من الشخصيّة المأساويّة. ويُذكر الکاتب 
الفرنسي جان راسين Racine‏ .1 (1144-179) 
في مُقدّمة مسرحيّة «أندروماك» ét‏ الشخصيّات 
«يجب آلا تکون جيّدة بشكل کامل» ولا ية 
بشكل كامل» وإتما أن تقع المُصية عليها بسبب 
زلة أو خطیتة». 

اعتبارّا من القرن الثامن عشر: وبظهور 
الدراما* وائمیلودراما"» تخیر مفهوم JEUN‏ 
ومفهوم الخطیثة وتعدلت النظرة إلى کل 
المَقهوم الارسططالی للنظام المأساوي فظرحت 
الشخصيّات ضمن منظور cel‏ يُحدّده الصّراع 
Gi‏ ب بين الخير والشرء فكانت اما شخصيّات 
رة تمامًا JS‏ المتفرج تفه بها ویتعاطف 
معهاء ولا 3,58 تماما ais‏ كما حول 
شعورا él St‏ إلى انفعالات عنيفة 
نتير الدموع رتدغدغ المراطف ود تسقق التتفیس 
وتعطي عبرة للمُطْرّج. كما أن الإثارة في هذا 
المسرح كانت تتولد غالبًا من الوسائل 
الخارجيّة. وقد (JE‏ هذا المنحى سائدّا فيما بعد 
في السيئما. 

انظر: التطهيرء المأماوي. 


خ‌ وف 


Terror and Pity HUE J'y و‎ 
Terreur « Pitié 


مُصطلّح من مُصطلّحات التراجیدیا؟ حَسَب 
المنظور الأرسططالي" »> وهو ترجمة للكلمتين 
الیونانیتین vas =Eleos‏ و =Phobos‏ الذّمْر. 
وقد استبدلت كلمة الذغر فى العربية يكلمة 
الضف 1 

دد أرسطر Aristote‏ (۳۲۲-۳۸ق.م) في 
الفصل الثالث عشر من كتابه اف سره غاية 
التراجیدیا بالتوصُل إلى التطهیر" لدی المتفرج 
من خلال إثارة العف dis UN,‏ ذلك 
ضمن نسار مُعيّن يُشكّل أساس النُظام 
المأساوي” الذي pri‏ على متابعة cer‏ 7 
لأقعال الشخصيّة* أو CN‏ والتمثل" 
رالتعاقاف Empathia‏ مع ما تفعله أو ما Le‏ 
به. وعندما یحدث الانقلاب" بعد أن يرتكب 
SN JE‏ أو الخطیثت» ويرى المتفرج تحوله 
من السعادة إلى الشقاءء ینتابه شعور GAL‏ 
عليه لما حصل لهء GS‏ من أن یناله هو 
نفس مصير البّظل. وهذه المُشاعر العنيفة التي 
تصِل pl‏ إلى نة التوئر ASE‏ راحته 
بعد انتهاء cé Al‏ أي إلى التطهير. 

كما يذكر أرسطو أن التوصّل إلى التأثي* 
على pl‏ وتولید شموزي الحُوّف ail,‏ 
ai‏ يُمكن أن 55 بوسائل A‏ التي يُطلّق 
عليها اسم «المّناظرة» لکثه يُفضّل أن يُكون ذلك 
من سياق الأحداث US‏ لانْ ذلك «أفضل 
الأمرين وأدلهما على ai‏ الشاعر فن الم 
النصل .)1١4‏ 

في كتاب «البلاغة» (الكتاب الثاني» الفصل 
الثالث)» پتعتث أرسطو Lai‏ عن JAN‏ 
والشٌّفّقَةَ فيقرل أن الخوف يلير ail‏ لاله 
Jan‏ لأناس يُشبهوننا. ولكون GE‏ تس 


خڅ يا 


على الرّجال والاطفال. Gi‏ في الصين حيث 
يُسمح للنساء خُضورهاء كانت المُتفرجات 
يجلسن مُقايل السّتارة بحيث يرين الخيال فقط 
في حين le‏ الرجال وراء الدالانغ بحيث 
رون الشخوص وخيالها على الستارة في نفس 
الوقت. 

والشخوص المُستعمّلة في هذه العُروض هي 
مجموعة من الأشكال المستلحة مصنوعة من 
الجلد أو من الوَّرّق المُلوّن ومُفرّغة JS‏ كائنات 
DS‏ وحيوانيّة» ویمض قطم الاکسسوار" 
وبعض الوحوش الشُرافيّة كما في مالیزیا 
وکمبردیا. لهذه الشخوص مفاصل متحركة في 
بعض الأحيان» وفي أحيان أخرى تکون قطعة 
واحدة؛ وقي كل الأحوال تكون مُجهّزة بثقوب 
يدفم فيها اللاعب عِيدان من الخشب أو 
الخيزران بحيث يُمكن تحریکها وجعلها GE‏ 
أدوارها بلقة . 

تختلف أشكال هذه الشخوص باختلاف 
المناطق. فمئها ما هو بسيط للغاية ومنها ما هو 
مُعقّد ومزین بالأحجار الكريمةء ومتها ما هو 
صغير (من ثلاثين إلى خمسين ستتمترًا) ومنها ما 
Eté‏ الشخص العادي Las‏ كما في عُروض 
خيال الظل الهندي الذي يُسمّى Andbra‏ 
Pradesh‏ كذلك يراوح عدد هذه الشخوص 
بحَسَب أهمّيّة المَرّض (في جزيرة جاوة يُتجاوز 
عددها الماثتين) . 

يُمكن تصنيف هذه الشخوص إلى فتات 
تُحدّدها الروامز* والأعراف” المبّبعة: 
- في الصين تخضع شُخوص خیال Ji‏ لس 

الأعراف المسرحيّة التي تُتحكم بماکیام* 

الشخصيّات النمَطية" في آوبرا بکین" حيث 

تَخظِف ملامح الوجوه باختلاف الطلباع: فهتاك 

وجوه طبيعيّة تدل على التاس المُستقيين. 


خ يا 
ه Shadow Show dé‏ 
Théûtre d'ombre‏ 

شكل من أشكال 3 “a‏ له طاپع حرامي 
تش الشخصيّات فيه كُمى نتحرّك من وراء 
ستارة" بيضاء Gé‏ يلط الضوء عليها من 
الحلف فيرى المُتفرّجون ظلالها Le‏ يمسر 
التسمية , 

في اللغة العربيّة یط على الدّمى في 
شروض تیال العلل اسم الشُخوصء كما يُطلّق 
على اللاعب الذي يُحرّكها اسم المُخايل أو 
ones‏ أو الخلبلاتي. في الصين وجزيرة بالي 
an‏ المخایل دالانغ Dalang‏ وقد كان في 
العصور القديمة من الكهّنة» وظل يُعتير Lans‏ 
مُقدّسة LE‏ صار بقوم بهذه Lt‏ مُمثُلون 
جوالون لا يتتمون إلى & الكَهنة. في الهند 
cé‏ المُخايلون إلى إعداد طويل يدوم سَنوات 
قبل أن یضطلعوا بهذه المَهمّة. وبشكل عام 
يُستعين المُخايلون عادة بمُساعدين يُقدّمون لهم 
الأكسسوارات اللازمة أو يُساعدونهم في تحريك 
الشخوص . 

ولمسرح عُروض تيال الل شکل خاص 
فهر عبارة عن ستارة بیضاء ركيقة مشدودة على 
قواتم Dé‏ یقّف المخایلون خلفها أر تحتها. 
عند پداية العَرْض Lui‏ الانوار في آماکن 
المشاهدین وتضاء خلف الستارة وحدها لدعم 
تأثير JAN‏ تتمرٌ الغروض ile‏ ساعات او 
توم طوال اللیل. ولا يرك المخايل مكانه 
ويُظل يعني وبشد ویغیر صوته حسب الشخصية 
التي يُقدّمها. ولا Né‏ في اللسَظات التي 
تتدخل فيها الجوقة أو المعني الافرادي. وتشگل 
هذه المُداخلات ما et‏ الفواصل" وهي Que‏ 
الاستراحة للمخایل - 

یقتصر خضور عروض خيال JE‏ بشکل عام 


۱۹۰ خ ي ا 


الراك الاسلامی مثل سيرة الامپر حمزة. وقد 
كان GUN‏ الجديدة آثرها في تطویر آشکال 
الشخوص التي غلب عليها gb‏ الأسلبة" لکیلا 
تعارض مع المُعهّدات الديئيّة الإسلاميّة التي 
por‏ التصوير الايقوني للمخلوقات الحيّة. 
ولعُروض خيال الل في آندونیسیا طابّع Ga‏ هو 
مزيج من المُعتقدات TL‏ والإسلاميّة. فهي 
عبر وسيلة للتواصّل بين آرواح الأحياء وأرواح 
الأموات بواسطة الدالانغ الذي Eu‏ شخصًا 
مُقدّسًا PE‏ إلى الخالق الذي ينفح الحياة في 
الشخوص بمعرفته وقدرته الروحيّة. كما ترمز 
الستارة البیضاء إلى ER‏ والمنسّة إلى الارضص 
ومراحل العَرض إلى مراحل الحياة المتتالية 
(طفولة - شباب - شيخوخة). 

في الينطقة العربيّة والاسلامية تَطرّق بعض 
المُتصوّفين أمثال ابن حزم الاندلسن ومحبي 
الدين بن عربي والشاذلي والغزالي إلى ررض 
تیال EN‏ وأطلقوا عليه میات Je‏ ظلال 
الخيال وخیال dés EN‏ السُتارء ris‏ من 
خلالها GA‏ بين عالّم الظاهر Pal‏ 
الإلهيّ» وفي ذلك معنى يُقعرب من النظرة 
الفلسفيّة التي طرحها أفلاطون Platon‏ (1۲۷- 
۸ وتعتبر أن العالّم الذي نعيش فيه هو 
وَهُم. جدیر SEL‏ أن الشاعر الفارسی عُمر 
الخيام اعتبّر عُروض تیال الظل رما للعالّم 
الذي نعيش فیه. مثلما اعتّبر شكسبير 
W. Shakespeare‏ (1512-1514) العالم 
مسرا يلعب كُلّ Le‏ فيه كورّاء. 

على ضوء ذلك فشر تسمية یال Ji‏ 
بالمعنی اللغوي لكلمة تيال في al‏ العريّة 
(خال الشيء = له وتوهم !4 کذا؛ US,‏ 
جممها يالات هي ما LE‏ للنائم من الصُوّر 
في المنام». Lis SE‏ المعنى إذا قارنًا هذه 


خ يا 


ووجوه مدهونة تدل على الاشرار وهنا یاعد 
الجمهور على معرفة آدوار الشخصیّات بمجرد 
ظهورها . 
- في الهند وجزيرة جاوة يلعب GI‏ المسرحي* 
وأغطية الرأس 35 أساسيًا في تحدید الوضع 
الاجتماعي للشخصيّات» كما أن ألوان 
الشخرص رتعابیر وجهها ومكان تواجدها 
ad‏ القباع. فالشخصیّات النبیلة تُتواجد 
غالبًا جهة اليمين والشريرة جهة الیسار في 
مشاهد المعارك التی تیر حماسة كبيرة. وينتهى 
الخدّث دائمًا باتصار الأخيار على الاشرار . 
5 355 م ل 
- في ينطقة حوض البحر المتوسط تمثل 
شخوص Jhs‏ الظل شخصیّات le‏ 
وأتماظا اجتماعة مُستمدة من الواقع» رهي 
في أغلب الأحيان شخصيّات یخلب عليها 
طابع الغروتسك* . وعلی الرغم من أن 
غروض یال الظل تعتیر من آشکال الق رجة 
الشعیق. إلا أنْها كانت في كثير من بلاد 
الشرق الأقصى ترتبط بأشكال الهبادة 
وبالطقوس الدينية المتبّعة. مع مرور الزمن 
ضُعفت القلاقة بالمُقدُس وزالت تدريجيًا . ففي 
الهند كانت عُروض تیال الظل المستمدة ة من 
ملحمتي الماهاباهارانا والرامايانا تقلم في 
المعايد خلال الاحفالات الديئيّة لمدة 4١‏ 
يومًا دون وجود متفرجین ۰ م اختصرث 
تدريجيًا وصارت في يومنا هذا pli‏ خلال ۲۱ 
أو ۱6 يومًا فقط. 
في أندونيسياء وبتاثیر من الذيانة الإسلامية 
التي انتشرت منذ القرن السادس عشر كانت 
مروض تیال الظلّ وسيلة لجَذْب السكان إلى 
الذيانة الجديدة ولذلك تجد ضمن المواضيع 
المتطروحة: إضافة إلى ملحي الماهاباهاراتا 
والراماياناء بعضی السْيّر الشعبية المستمدّة من 


خ ېا 


خي! 





أو العكس؛ إذ dj‏ بعض اللفسیرات تُعيد هاتين 
الشخصیتین إلى مُهرّجين حقیقیین كانا من تدماء 
السلطان العثمانت آورخان (۱۳۵۹-۱۲۸۸) 
استعاض عنهما بعد وفاتهما بلمیتین DAS‏ 
آدوارمما من وراء الشتار» اضافة إلى تفسیرات 
أخرى تُعتير ol‏ شخصية La‏ هي محاكاة 
مود آن عُروض کراکوز في البلا La‏ 
وکره غوز في ترکیا وكراغيوزي Karaghioz‏ في 
البونان هي نتيجة Us Jél‏ تيال الظل 
الأندونيسيّة مع التقالید القديمة لشروض الدمی 
koukla‏ التي كان يُقدّمها الجر في الساحات 
العامة في 5 LS‏ ومصر » JS‏ تقاليد المهرجين 
والدّماء والمُحبّطين التي تُشکُل الإرث cr‏ 
للمنطقة قة بأكملها (انظر المهرج) . 
نتشر تیال “y‏ في فترة الحكم العثماني 

5 في شمال إفريقيا ودول البلقان (يوغسلافيا 
بلغاريا ورومانيا واليونان)» وآخذ في JS‏ منطقة 
الْمُستمَّدّة من الحياة اليوميّة. كذلك عرف في 
إيطاليا وفرنسا منذ القرن الثامن عشر حيث كانت 
غروضه نم في الحانات (كاباريه القِطّة السوداء 
في باريس). وقد انل سريعًا إلى یه دول 
أوروبا Je‏ إنجلترا وألمانيا ومن ثم إلى أمريكا . 
أخذ هذا GA‏ بالتراجم مع دخول السينماء 
وانحسر تمامًا بعل الحرب العالمية الثانية وتحوّل 
إلى نوع من العُروض السياحية lé‏ بمناسبة 
الاعیاد أو خلال شهر رمضان في البلاد العريّة 
والاسلامة . 

نال یال الظل اهتمامًا te‏ في الحُقرد 
الأخيرة من القرن العشرين وترافق ذلك مع 
ترف رجال المسرح في الغرب على أشكال 
الفرجة في الشرق الأقصى وفي العام » ومع 


التسمية بالتسمية التي تُطلّق باللغة التركية على 
عروض الذمی Chadir Khayal‏ أي خيمة 
الكيالء JE Le‏ على أن كلمة حال كانت 
شائعة بمعنى الایهام" Jo‏ ما له علاقة SA‏ 
الإيهاميّ . 


أصول یال JEU‏ وانتشاره: 

Le‏ خیال الل في الشرق الأقصى. ويعتقد 
من التسمية التي تُطْلّقَ عليه أحيانًا الکیالات 
الصينية» Ombres Chinoises‏ أن ab‏ الاصلی 
هو الصين حيث مرف منذ القرن العاشر كتسلية 
للأمبراطور في البّلاط. تطوّر تیال ES‏ الصينيّ 
وتحوّل إلى شكل قُرْجة جوّالة وإلى تسلية من 
تسالي مسرح الاسواق" متا M5‏ نصوصه 
بمواضیع وأساطير وملاحم es‏ من AA‏ 
الشمیی. كذلك bb‏ عُروضه كانت في كثير من 
الأحيان تُهدى إلى الآلهة في المواسم الزراعية 
وفي مُناسبات اجتماعيّة (زواج أو وّفاة أو 
ولادة). 

انتقل تيال JE‏ من الصين إلى الهند وإلى 
جزيرة جاوة ومنها إلى المنطقة العربيّة بفضل 
حركة الشجارة. ويُفترض أنه عرف في العراق 
وسورية ة بداية م في مصر (أقدم إشارة إلى خیال 
DEN‏ في مصر تمود إلى عهد السلطان صلاح 
الدين الأيريي في القرن الثاني عشر)» ومنها 
انتغل إلى ثُركيا في زمن کم السلطان سليمان 
الاوّل لمصر في القرن السادس عشر. 

يُعرف تيال JA‏ في تركيا باشم Ge‏ 
Karagôz‏ رهو اسم إحدى الشخصيّات الرئيسية 
فيه إلى جانب حاجيقات cHacivat‏ ولا يُمكن 
الجزم إن كان هذا الشاي الثّركي هو الذي أفرّز 
شخصيئن كراكوز وحاج عواظ في تیال ال 
العربيّ» رآراغرز في عُروض اللعی المصريّة» 


ڂيا 


Gil‏ على one‏ غيال I‏ تسميات 

عديدة باللغة العربية نذکر منها التمثيلية واليابة 
31 3 ا ت 

والفصل واللعية ومسطرة الخيال» ولکل من ads‏ 
الأشكال مُقوّماته LS‏ والموضوعية. 


المسْرّح الأسْوّد التشيکي : 

المسرح الاسود التشيكى Cemê Divadlo‏ 
أحد اتر سات ری یال الط ظهر 
وانتشر في تشيكوسلوفاكيا اعتيارًا من 
الخمسينات ‏ 

du‏ المسرح الاسود على الطلمة المُطبقة 
التي توحي بمكان ۷ أبعاد له يُمكن أن يُصوّر 
قضاءات واسعة. كذلك تکون ملابس a‏ 
فيه سوداء تمامًا والوجه مطلی بالأسود بحيث 
مُصبح الكت الأبيض الذي يرتديه FN‏ 
الشيء الوحيد الظاهر تلعيان . 

pis‏ في عُروضص هذا العسرح إضاءة* 
it‏ من الأشعة فوق البتفسجيّةٌ مُصمّمة 
Las‏ بحيث تَتحوّل كل العناصر على الخشبة 
بما قيها أجساد المُمئلین إلى أشكال Luka‏ 
وخطوط مضيئة تتحرله في القراغ المُظلم. كذلك 
تلعب الموسيقى والمؤثرات السمعيّة* دَورًا هاما 
لأنها يجب أن تنوافق تماما مع إيقاع الحرکتگ 
نثلازمها وتدعمها وتجشدها أحيانًا. 

عادة ما تكون عُروض هذا المسرح صامتة 
لذا cat‏ ضمن أشكال المسرح الایمانن (انظر 
الإيماء». كما أن تأثيره على dal‏ هو تأثير 
سي انفعالي يُقوم على الإبهار وتحقيق المتعة 
44,291 دون أن يتفي ذلك انجّهّد العقلی الذي 
dis‏ المع ج" لتفكيك الروامز" ولقّهم المعنى. 

انظر: الدّمى (عُروض-). 


خي ا 


اهتمام بُلدان العالم الثالث بإحياء الثرات 
والاشکال التراثية والظواعر شبه المسرحية. من 
جهة آخری db‏ ییات یال القل صارت 
تستخدم في كثير من المرحیّات المُعاصِرة 
کقتصر من عناصر المسرحة". 


: العَرَِي‎ chu ان في‎ dé 
تعتبر عُروض یال الل من أقدم الاشکال‎ 
واکیرها قُريًا من‎ Pre في العالّم‎ j الدرامية‎ 
المسرح. كما أن التصاقها بالواقم وَخُلوّها من‎ 
منها أكثر الاشکال‎ Jun دینی‎ pit أي‎ 
المسرحية تَعبيرًا عن الأدب الشعب بما فيه من‎ 
في‎ ré وضوح وصراحت. خاصّة وأنها كانت‎ 
المقاهي حيث يجتمع الناس من مُختلف الفئات.‎ 
ذات‎ Goal وبالهعل فان تصوص تیال القلل‎ 
نقد واضح يَطال الحياة الاجتماعية‎ gl 
والسياسيّة ویتطرق إلى کل التمنوعات في لغة‎ 
وسيلة تعبير شعبيّة عن مشاكل الساعة يُمكن أن‎ 
العحریض (انظر المسرح‎ Le تصل إلى‎ 
التحريضي) وهذا ما پپرر قانون ملع هذه‎ 
العُروض في فترة الخکم العثماني في ۱6۵۱م»‎ 
وفي ۱۹۶۳ في الجزائر وتونس).‎ 
من أقدم التصوص العربية المكتوبة لخيال‎ 
تلك التي كتبها مُحمّد بن دائيال الموصلي‎ jh 
وجمعها تحت ائم «طیّف‎ )۱۳۱۱-۱۲۸( 
البال» وقُدّمها في مصر رة حکم بیبرس‎ 
رقد قي منها حتّی اليوم داد رد‎ GENITAL) 
نصوص هي «طیّف الخیال» - «عجیب وغريب»‎ 


ES - 


وكانت عروضه 


> 


إتكار OT‏ هذه الحركة JE‏ محطلة هامة في تطور 
القن والأدب الاورویین لانها فتحت اباب آمام 
التجريب. 


المَسرّح bi‏ 
تتنافی الدادائية بجوهرها مع طبيعة المسرح 
كتواضّل”» لكتها تعتر الحَلقة التي des‏ بين 
الحركة "Et‏ والمسرح ال * الذي انتشر 
في الخمسینات من هذا القرن. كما GT‏ الدادائية 
كانت وراء تشکیل بعض tal‏ المسرحية 
التي كانت Hu‏ التجریب* في الحركة 
المسرحيّة. فقد قُدّمَتِ عام ۱ مسرحيّة 
«آمیراطور الصين» (۱۹۱۲) للفرنسی ريبومرن 
دوسین Ribemont- Dessaignes‏ .6 في ét‏ 
الم والفعل» الذي أسّه المُخرجان إدوار أوثان 
E. Autant‏ (48090/1ط-51ة١1)‏ ولويز لارا L. Lara‏ 

(۱۹۰۲-۱۸۷6). 
انطلاقًا من Lo pas‏ هذا التيار الذي يقوم 
على تحطيم القوالب وتف كل ما هو مولع 
ومألوف» فان تجلیات الدادائية على صعيد التص 
ls‏ في المسرح كانت على شكل سُخرية 
من ممتقدات الطبقة البورجوازَيّة» وتحطيم 
للصّورة المُتكايلة التي يُقدّمها EN‏ البورجوازي 
عن المجتمع والحياة. في عام ۱۹۲۲ ظرح تزارا 
عبدأ العفويّة في المسرح من خلال رفض الكلام 
كخطاب class‏ والاكتفاء بالفكرة التي 
تحولها الكلمة. وتعتبر مسرحيّات تزارا من pal‏ 


ه الذادائية والمسرح Dadaïsme‏ 
۱۸ 
تسمية مأخوذة من كلمة Dada‏ التي لا یعرف 
معناها أو سبب اختيارهاء فقد تكون مأخوذة من 
صِيغة التحبّب al‏ الجصان الخشبي بالفرنسيّة. 
أو من تکرار كلمة Da‏ التي تعني نعم بالروسيةء 
ویقال أيضًا إن اختيارها ثم بشکل عَشوائيَ وهي 
لا تعني شيا . 
والدادائية حركة فثية بدأت في مدينة زوریخ 
في سويسرا عام ۱۹۱۲ وشکلت DU‏ قصير 
الأمّد في فرنسا وألمانيا حيث انتهت ت فعليًا في 
عام cu; .1۹۲١‏ الحركة باتفاق بين الشاعر 
المجَريّ تريستان تزارا -1١445( 1. Tzara‏ 
۳ والرشام الألمانيٌ ju‏ أرب ونث .11 
ورسام من أمريكا EU‏ هو فرانسيس بيكابيا 
Picabin‏ .۳ فقد أصدروا عام ۸ بَانّا هو 
إعلان لتأسیی 8 تفن رَفْض کل ما سب سب 
من 5 ومفاهيم وأشكال فة ودعا إلى إلغاء 
العقل والذاكرة والروادع» وعدم طرح أية رؤية 
يرتبط ظهور هذه الحركة بظروف الحرب 
العالميّة الأولى وشُعور الإحباط الذي خلقته لدی 
الإنسان الأوروبي . لذا اجتليت في البداية عددا 
كبيرًا من الغثانین لم يبوا أن انفضوا عنها سريمًا 
لطابّعها العَدمِيَ والفُرضويّ: ولادراکهم OT‏ هذه 
الحركة لا تطرح أيّة نظرة للعالم وائما هي مُجرّد 
رَفض وتحطيم. على الرغم من ذلك لا يُمكن 


درا 
وتُعتبر مسرحيّة «أثداء تيريزياس» (۱۹۱۷) لغيوم 
أبولينير من التصوص التي تفع بين الدادائية 
والسرياليّة. 
ه الثراما Drama‏ 
Drame‏ 
أصل كلمة دراما من الفعل الیونانی Drän‏ 
الذي يعني أصل كلمة دراما من الفعل اليوناني 
Drän‏ الذي يعني és HAS‏ درامی 
Dramatique‏ 0 فى ab‏ اليونانيّة 
Dramatikos‏ رفي اللاتينية Dramaticus‏ للذلالة 
على JF‏ ما Les‏ الإثارة أو الخطر. وتُستخدّم 
كلمة دراما في اللغة العربيّة بلفظها الاجنبی . 
ولكلمة دراما طف واسع یحنّده SL‏ : 
- في المعنی العام تُطلّق کلمة دراما على كُل 
الأعمال المكتوبة للمسرح مهما كان نوعهاء 
فیقال الدراما Drame elirabéthain NN‏ 
ودراما pas‏ التنویر والنراما الرومانسيّة 
والدراما الطبيعية أو الدراما الهنديّة (لخ» وهذا 
هو المعتی الانجليزي للكلمة حيث تدل كلمة 
Drama‏ على المسرح* کتمل وکتاریخ 
وکجّمالیّات مُقابل کلمة Performance‏ التي 
تعني العَرْض والاداء؟. کذلك ji‏ تسمية 
دراما على JS‏ عمل تمثيلي من ابتکار JAI‏ 
> ولو لم بقلم على خشبة المسرح» ومن 
هنا تسمية الفنون الدراميّة وهي المسرح 
والتمثيليات الإذاعية والتلفزيونية. 
- الدراما Le Drame‏ بالمعتى الفرنسي هي نوع 
مسرحي ظهر في القرن الثامن عشر في فرنسا 
للدلالة على المسرحيات التي تعالج مُشكلة 
من مشاكل الحياة الواقعيّة فيها خلط بين طابّع 
الجذ والهَزل بسبب اهيمامها بتصوير «الحفیقة» 
على الخشبة من خلال المحاكاة” الإيهامية. 


داد 


النصوص التي کتبت للمسرح الدادائن وهي 
«قلب من غاز» التي تُوْدَي الحدث فيها 
شخصیّات عي LE‏ وأثف oi,‏ الخ» ومس رحية 
«المخامرة السماوية PAT‏ للسيد Le‏ “ 
«المُغامرة السماوية الثانية للسید أنتييرين؟ التي 
خن فيها تزارا غلاقة فُرْجة مُغايرة. 

مال الدادائيون إلى استخدام LS‏ الکولاج 
(توليقة أجزاء غير مُتناسقة) في السرح وطرح 
الأمور بجزتاتها وليس بتظرة GTS‏ على 
مُستوى العرض المسرحی فقد آبرزت الدادائيّة ما 
هو غريب Rs‏ ولا علاقة له بالقواعد* 
رالاعراف" المرحيّة المألوفة. كما أن 
الدادائيين تعاملوا مع العَرْض المسرحي على أنه 
طفس" يحتوي على عناصر كرتقاليّة يشارك فيه 
المفرج" بشكل فتال» فأدخلوا بتلك علاقة 
جديدة بين pl‏ والعَرّض لم تكن موجودة 
سابقًا . 

آرّل عَرض دادائيٌ pl‏ عام ۱۹۱۲ كان عبارة 
عن ضراخ وضجیج مترافقین بالقاء أشعار ومد" 
لجكايةء وقد قام رواد الحركة تریستان تزارا 
وهائز آرب بالتمثيل في هذا العرض. 

في عام pd ۱٩۱۷‏ عَرْض داداتي اشمه 
«استعراضص! علی مسرح الشاتزليزيه كيه الفرنسي 
جان کوکتو J. Cocteau‏ (۱۹۲۱۳-۱۸۸۹) 
وأخرجه وشارك فيه راقص البالیه الروسي سيرج 
دياغلييف LS ۰)۱۹۲۹-۱۸۷۲( 5. Diaghilie‏ 
شارك في إعداده الرسام الإسباني بابلو بيكاسو 
Picasso‏ .۳ ونال تجاخا كبيرًا لدی الجمهور . 
EG‏ الشاعر الفرنسي غیوم آبولینیر 
Apollinaire‏ .6 (۱4۱۸-۱۸۸۰) أطلق على هذا 
الْعَرّض صفة جديدة لم تكن مستخدمة من قبل» 
إذ اعتبره LS‏ سريائيًا فكان ذلك فاتحة لحركة 
جديدة انبثقت عن الدادائية هي السرياليّة”. 


د را 


تضاف إليها صفة لتصنيف الأشكال Fabula‏ 
atellana, Fabula togata‏ إلخ (انظر الحكاية) . 
وفي DA‏ الؤُسطى حيث لم يعرف التمییز بين 
الأنواع المسرحية شاعت كلمة لعبة Play/Jeu‏ 
لدّلالة على المسرحيّة بشكل عام» مع وجود 
تسميات لأنواع مثل عُروض الأخلاقيّات" 
والعُعجزات" والاسرار* والفواصل , المُضحكة 
التي تسخللها مل الفارس . ولم Les alé‏ 
دراما الا على دراما Drame liturgique mr‏ 
والدراما التوراية Drame biblique‏ اللتين تقومان 
على تمثيل مقاطع من الكتاب الْمُقدّس كما عي. 

في القرن السابع عشر حيث عرفت 
التراجيديا* والكوميديا” والتراجيكرميديا” 
وعُروض OU‏ كانت كلمة «کومیدیا» 
تعني المسرحيّة بشكل عام. ويُعتبر الأب 
دوبينياك Jai )۱۱۷۲-۱۷۸۰ ( D'Aubignac‏ من 
استّعمل de‏ درامي لوصف ما هو مسرحي حين 
تَحدّث عن الحدّث الدرامی مأساويًا كان آم 
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- في القرن الثامن عشر ظهرت كلمة دراما في 
کتابات الفرنسي دونیز دیلرو D. Diderot‏ 
(۱۷۸۸-۱۷۱۳) لابن الطیعی» (۰)۱۷۰۷ 
واخطاب حول pa‏ الدرامی» ۰۱6۷۸ 
وفي کتابات الفرنسي بيير بومارشيه 
(V44-\VYT) P. Beaumarchais‏ بث 
حول النوع الدرامن الجاد «للدّلالة على نوع 
وسيط بين التراجيديا والكوميديا. بعد ذلك 
صارت التسمية تُطلّق على نوع مسرحي مُحدّد 
هو الدراما الور جو ازية Drame bourgeois‏ في 
فرتسا والدراما الرومانسية في آلمانیا. 


الذراما البورجوازية: 
قامت الدراما البورجوازيّة على أنقاض 


درا 


ظهّر هذا النوع گردّة فعل على JUAN‏ 
الكلاسيكيّة” التي قامت على الفصل بين 
الأنواع وعلى قواعد* مسرحيّة صارمة منها 
وحدة الزمان والمکان إلخ. لم دم هذا النوع 
أكثر من عشرين سنةء ES‏ التسمية CE‏ 
مُستعمّلة للدّلالة على کل مسرحيّة لا يُمكن 
تصتینها بشكل واضح ضمن ENT‏ 
المسرحيّة. وعلى Gi‏ عمل فيه صراع” وله 
طابع درامي . 
والدرامن Dramatique‏ هو gb‏ وتف من 
التصنيفات التي طَرّحها عِلْم "LAN‏ وتجده في 
الأعمال الأدبيّة ils‏ مثل الرّواية ls‏ 
css‏ الدرامی عن الماأساوي* في کون 
الدرامي Jens‏ نفس الطابع المثير للخوف 
والشّقَفة* لكنّ نهاية الصّراع فيه لا تأعذ طابع 
الحتميّة المأساوية (كارثة أو موت)ء وإتما Hé‏ 
مفتوحة على إمكانية الخلاص. كذلك be‏ 
الدرامی عن Pathétique Eh‏ في کون الدرامي 
يقترض وجود القعل في حين أنّ لور PME‏ 
طاق الشعور والاحساس. کذلك تُستعمّل صفة 
درامي كاسم يُطلّق على مسرحيّة مُصوّرة ومتقولة 
للتلفزيون «Dramatique‏ وعلی الأعمال التمثيلية 
المكتوبة للتلفزيون أو للإذاعة (انظر الدراما 
التلفزيوئيّة والدراما الاذاعیة) . 
التراما_کُنوع: استُعملت كلمة دراما في 


Drame satyrique‏ (من الساتیر Satyres‏ وهم 
رفاق دیونیزوس) نوا خلیظا یم في إهاية 
العُسابقات التراجيدية التي تضم فم ثلاث 
تراجیدیات ودراما ساتيرية. 
et‏ كلمة دراما من مفردات المسرح زمن 
الرومان بالتدریج وصارت كلمة Fabula‏ تعمل 
للدّلالة على المسرحية Jah‏ النظر عن نوعها 


درا 


درا 





Ge آساسي في الکتابت. ولانها أكثر‎ parts 
نحو الإبهار على صمید العَرض المسرحيّ. كما‎ 
بومارشيه ابتدّع ما أسماه کرمیدیا العبرة‎ à 
وحاول من خلالها‎ Comédie moralisante 
بين الدراما والكوميديا. كذلك فان‎ ali 
مسرحیّات البولقار* تعتیر شکلد من أشكال‎ 
. الدراما البورجوازية‎ 

في القرن التاسم عشر ألغيث صفة 
البو رجوازية عن الدراما واعشرث صفة انتقاصيّة» 
لا بل ظهر ما یستی بالدراما اللابورجوازية 
Drame anti-bourgeois‏ وآشپر آعمالها 
مسرحیات الغرنسي هنري بيك Becques‏ .11 
(۱۸۹۹-۱۸۲۷) ولا سیما مسرحية الغربان» 
التي نع فاتحة التيّار الواقعي في المسرح (انظر 
الواقعيّة والمسرح). 

انحسرت الدراما البورجوازيّة مع ظهور 
الدراما التاريخية Drame historique‏ التي تب 
من التراجيديا LES‏ أكثر التصاقًا منها بالتاريخ 
وبالواقع معا يمح للمفرح أن يرى في الحَدَث 
المُستقى من التاريخ صورة لواقعه. 


الثراما الرومانيية: 

بَدأتِ الدراما الرومانسية Drame‏ 
romantique‏ في ألمانيا مع حركة العاصفة 
والانینا und Drang‏ ريك التي رفنضت 
pi pal‏ الکلاسیکی الفرنسي NÉE‏ آداب 
القرون الؤسطى وخاصة النّموذج الشكسبيري 
(التراجيديا التاریخیة) والثموذج الإسباني وذلك 
لعدم ارتباطهما بقراعد OS AE‏ المسرح 
الفرنسي في القرن السابع عشر (انظر الروعانسية 
والس 

من al‏ تصوص الدراما الرومانسيّة في 
ألمانيا مسرحيّة «اللصوص» لفريدريك شيللر 


التراجيديا الكلاسيكيّة التي بدأث تعرف انحدارًا 

Eye‏ فى مُقّصف القرن الثامن عشرء وکانت 

تَطوُرًا طبيعيًا للكوميديا الخالصة والكوميديا 

الدامعة". وقد ارتبط ظهور الدراما البورجوازية 

بعرامل مُتعدّدة منها : 

- صعود اليررجوازية كطبقة Les‏ عن أنواع 

جديدة تعکس تطلعاتها وتصوّرها عن الحياة. 

Es -‏ العلميَ الذي آذی إلى التاکید على 
نسبيّة الأمور ورفض اللوابت على کل AAA‏ 
بما فيها الأدب والفن . 

- ظهور الرّواية بالمعنى الحديث للكلمة» وهي 
كجس أدبي أقرب إلى الواقع من المسرح. 
رقد ارت الدراما بالرواية على صعيد 
الشکل» ویالکتایات التظرية التي آکدت علی 
عَلاقة LUS‏ بالحقيقة . 

sl -‏ البَماليَ الجدید نحو البحث عمًا هو 
حَقيقيَ انطلاقًا من التمییز بين مَفهومّي الطبيعة 
الجميلة La belle nature‏ الذي استّد إليه أدب 
انقرن السابم عشر والطبيعة الحقيقيّة La‏ 
nature vraie‏ الذي ظهر في عصر التنويرء وقد 
نی ذلك إلى ظرح مفهوم اليصدائية 
Crédibilité‏ کَرط لتحقیق قاعدة مُشابهة 
الحققة . 

- التوجه الأخلاقي الجديد نحو تأکید Li‏ 
القضيلة من خلال المواقف المؤثرة. 
كانت الدراما البورجوازيّة التي li‏ ديدرر 

مكتوبة Gé a‏ وشخصيّاتها من الطبقة الؤسطى 

ولذلك تعتیر رَد فعل على التواجيديا المكتوبة 

شمرا عض شخصیات من الطبقة الأرستقراطية 

فقط ونصوّر عالمها. 
عرفت الدراما كتوع تَشقبات عديدة وأفرزث 

أنواعًا أخرى مثل المیلودراما" التي كانت أكثر 

Suspense تستيد إلى عامل التشويق‎ EN En 


درا 


Drame dil والدراما‎ Drame symbolique 
.philosophique 


التراما QUI‏ 
انظر : الأويراء الدراما الموسيقية 


التراما في OA‏ الشرين: 

في القرن العشرين لم 26 كلمة دراما تطلّق 
على نوع مسرحي مُحدّد وإنّما صارت Qi‏ 
آشکالا من الكتابة المسرحيّة مُتنوّعة جذا Li‏ 
بينها وجود الفعل“ الدرامي والارمة" والصّراع 
بين الانسان وقُوى مُتنرّعة ومختلفت منها ما هو 
اجتماعيّ كما في مسرحيّات GUN‏ برتولت 
بریشت Brecht‏ .8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) والالمانی 
هاربتمان G. Hauptman‏ )1441-147( 
والترویجین هتريك ابسن Jbsen‏ .13 (۱۸۲۸- 
)© ومنها ما هو وی مجردة (الموت؛ 
الزمن) كما في مسرحيّات البلجيکي موريس 
ميترلنك (241444-1855 والروسيّ أنطرن 
تشیضوف À Tchekhov‏ (+185-: :15) 
والابرنندي صموئیل بيكيت Beckett‏ .5 
(۰)۱۹۸۹-۱۹۰۰ ومتها ما هو صراع مع الذات 
كما في مسرحيّات السويدي أوغست مترندبرغ 
À Strindberg‏ (۱۹۱۲-۱۸۸۹). كذلك لم يَعْد 
تصنيف الدراما في MES‏ الحديث یم من خلال 
ربطها بنزع مُحدّد Lis‏ بدراماتورجية مُعيّنة 
(الدراما الإليزابئية)» أو بنوعيّة المضمرن انطلاقا 
من عَلاقة المسرحية بالعرجم الذي تصفه (دراما 
نقسيّة» Lis‏ اجتماعیة) (وهذا ما یظهر في 
پراسات الألمانئ بیتر زوندي 2004 .۳ أو 
LU‏ الدراميّة ونوع الخطاب المسرحيّ 
المستخلم فيها (وهذا هو مضمون یراسات 
الفرنسي جان بير سارازاك ممتدعدة OP.‏ 


درا 


Schiller‏ ۳ (۰)۱۸۰۵-۱۷۵۹ ومسرحية #غوتس 
فون پرلیشنفن» لولففانغ غوته Gœthe‏ .۷ 
1V#4)‏ -۱۸۳۲۰). 

GS‏ الرومانسيّة الفرنسيّة الدراما كنوع 
ونظرت له انطلانًا من رَنْضِها للقواعد 
الكلاسيكية وبتآثير من الرومانسيّة الألمانيّة. ومن 
cal‏ نصوص الدراما الرومالسيّة الفرنسيّة مرحيّة 
الورانزاتشيو؟ لالفرید دو موسيه A. Musset‏ 
)+ ۱۸۵۷۰ ومسرحيّة «هرناني» لقیکتور 
عوغر Hugo‏ ۷۰ (۱۸۸۵-۱۸۰۲). 

من al‏ ما نادت به الدراما الرومانسية 

التخلص من وحدة النوع ووحدة gel‏ من 
خلال طرحها لإمكانية تجاور الرفيع” 
والفرونسك": والاستخدام SA‏ للّغة المّعريّة أو 
التثريّة» والتطرق إلى مواضيع مُتتوعة من الحياة» 
ورثض قاعدة الوّحدات الثلاث” عدا قاعدة 
es‏ الفعلء والتُطالبة كلق ما هو مر كبديل 
عن التطهير* في pull‏ الکلاسیکن. على 
صعيد العرض دعت الدراما الرومانسية إلى 
التخلّي عن الإلقاء الصَطابِيَ الكلاسيكيٌ 
والاستیصاء من آداء* المُمثّل الإنجليزيء 
والعودة إلى مسرح شکسبیر والدراما BE‏ 
Drame elirabéthain‏ كتموذج يُحتذى. من 
خلال ذلك آذث كلمة دراما معنى دتيقًا EN‏ 
سحلت نوعا Le‏ واصیلا يُقوم على مفهوم 
جَماليَ واضح وجديد صاغه فکتور هوغو في 
امُقدّمة کرومویل» التي كتبها عام ۱۸۲۷ وتعتبر 
من هم الکتابات النظريّة حول الدراما 
الرومانستة . 

في نهاية القرن الناسم عشرء ومع ظهور 
توجهات ومدارس جمالية متعددةء ظهرت 
تفرعات جديدة للدراما من آهمها الدراما 
الطبيعية Dnone naturaliste‏ والدراما الرمزية 


در ا 


ما کون الدراما الإذاعيّة إعدائًا لروایات معروفة 
ولقصص من التاريخ أو من .الواقع» وقد ثبت أنّ 
أكثر التمثیلیات الإذاعيّة رُواجًا هي التي تعیض 
قصصًا اجتماعيّة أو بوليسيّة وتقوم على مُتصر 
التشویق Suspense‏ 


: As الکتابة‎ Lena 
التراما الإذاعيّة هي فن له أعرافه الخاضة‎ 
التوصيل‎ it التي تنبم من طبيعة التواضل” فيه.‎ 
هی مّوجات الأثير التی تحمل الاصوات‎ 
فقط لانعدام‎ Ge للمٌستوم» ما الروامز فتکون‎ 

الجانب البَصَريّ في هذا النوع . 

والدراما الاذاعيّة شکل درامي ایهامی یقوم 
على المُحاکا:" من خلال تحریض الصّيال دی 
المُتمع y‏ على بناء الصّورة في خياله. وهي 
شكل مرن ele‏ أن Si‏ الإيهام”* بما هر 
حقيقي؛ أو بما هر és clé‏ ذلك عبر 
القدرات الواسعة لمات السمعيّة”. كذلك 
تعتبر الدراما الإذاعيّة فن التجرید الدّلالی 


فالمُحاكاة فيها تم CAL‏ فقط ولیس بشكل 
کامل LS‏ في فنرن العرض La‏ (صرت 


صَرخة يكفي للایحاء بموت الشخصية). 

تفرض ضرورة تعویض الرؤية في الدراما 
الإذاعيّة على الکاتب أن pois‏ بالععریف 
بالشخصیّات والموقف والمکان الذي یم فيه 
الْحَدَثْ من خلال RAI‏ (تعرف الشخصيّة* من 
صوتها آر ی یم التعریف بها ویمکان الحدث 4353 
من خلال 5 والموترات السمعیة). كما 
یم تحديد التقطيع” الدراميّ إلى gt) ml‏ 
LÉ‏ في المسرح) من خلال الموسيقى 
والمُؤثّرات السمعية + 


۱۹۸ 


در ا 


هذا الشكل الجديد من التصنيف ce‏ بایجاد 

خط dé‏ بين أشكال مسرحيّة مُتباعدة زمائيًا 
ومکانیا مل عُروض ن الاسرار و في القرون nel‏ 
ومسرحيّات بريشت ومسرحيات الفرنسي بول 
كلوديل BY ,)١1960-1848548( ۳. Claudel‏ هذه 
المسرحيّات تُفتح على À‏ تاريخيٌ آر Ge‏ 
(انظر La‏ والمسرحء شکل مَفتوح/ شكل 
(Gi‏ 

انظر: الانواع المسرحيّة. 
ه التراما الإذاعية Radio Play‏ 

تطلی تسمية الدراما الإذاعيّة على الاعمال 
الدراميّة التي Je‏ في استديوهات الإذاعة ÉS,‏ 
إذاعيًا . تشمل هذه التسمية ALAN‏ الدراميّة 
التي Les pli‏ والتمثيليّات والجواریات القصيرة 
التي تأخذ شکلا دراميًا لفَرَض الدّعاية أو 
التعليم. كذلك تعتبر المسرحيّات أو الأفلام التي 
pi‏ على à fé‏ المسرح وفي صالات السينما 
وثیث إذاعيًا مع تعليق المذیم عليها شکلا خاضٌا 
من أشكال الدراما الإذاعيةء ويُطلّق عليها في 
هذه الحالة تمي الفیلم الإذاعي Radio-Film‏ 
أو Le ait‏ الإذاعيّة .Radio-Théâtre‏ 

تتتوع التسميات التي ol‏ على الدراما 
الاذاعيه حب البلدان us‏ المنظور إلى 
آساس العمل» فحين یکون التص هر الأساس 
تُعتّمد تسمية دراما إذاعيّة باللغة العریت Radios‏ 
drama‏ باللغة الإنجليزَيّةء و Pièce‏ 
radiophonique‏ بالفرنسيّة. وحین يكون الاداء 
هر الأساس تستعمّل Les‏ تَمثيليّة إذاعيّة أو 
Radio play‏ بالإنجليزيّة. في اللغة الألمائيّة 
وحدها نجد تسمية توگد على لُوعيّة الاستقيال* 
وهي تسمية التمثيليّة المسموعة QU .Hämpiel‏ 


در! 


درأ 





وقد جَذْبت الكتابة للإذاعة الكثير من PSN‏ 
المسرحتّين الهامّين یثل GNT‏ برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۰)۱۹۵1-۱۸۹۸ والسويسري روبير 
بينجية »)-۱۹۲١( 8. Pinget‏ والفرنسيّ بول 
کلودیل Claudel‏ .۳ (۰)۱۹۵۵-۱۸۲۸ 
والبريطاني هارولد تر H Pinter‏ (۱۹۳۰-) 
والايرلندي صموئیل بیکیت Beckett‏ .8 
(۰)۱۹۸۹-۱۹۰۰ والأمريكيين ادوارد آلبی 
jÎ, )-۱۹۲۸( E. Albee‏ میللر A. Miller‏ 
(۱۹۲۰-). 

من الاعمال الدراميّة الإذاعيّة ما یتوجه إلى 
جمهور واسعء ومنها ما يُتوجّه إلى جمهور من 
ide Leg‏ رهذه حالة الأعمال ذات الكثافة 
المّعريّة الكبيرة» وتلك التي تقوم على استخدام 
si‏ للتّقيّات المُتطوّرة LE)‏ الصوت» غرفة 
الصدی) . 

في إنجلترا هناك الکثیر من المسرحيّات التي 
قُدّمت على المسرح بعد أن تجحت في الإذاعة. 
ويُذكر هنا تأثير الناقد البریطانی مارتين إسلين 
منلمع M‏ الذي عمل رئينًا لقسم الدراما في 
هيئة الإذاعة Gal‏ وروج لمسرح PEN‏ 
من خلال تقديم أعماله على HS‏ تمثيليّات 
إذاعية . 

كذلك يُعتبر Jet‏ والمُخرج الأمريكي 
آورسون ويلز )١945-1941١6( 0. Wells‏ من 
أفضل الذين مدموا آعمالا دراميّة في الإذاعة. 
وقد صل الأمر إلى ما يعبر حدّا مشهرا في 
تاريخ الإذاعة حين SE‏ تمثيليّة «حَرْب 
العوالم؟ عام ۸ فأثارت Ve‏ حقيقيًا دی 
المُستمعين الذين اعتّقدوا بوجود غَزْو فضائيٌ 
حقيقي للأرض» وهذا ما لا يُمكن أن نیم فیما 
لو قُدّم العمل في المسرح أو السیتما آر 
التلفزيون . 


الأداء في الثراما الإذاعِيّة : 

للاداء“ في الدراما الإذاعيّة خصوصية ميزه 

عن pri‏ والسینما والتلفزيون وتکمن في 
اجتماع الممثلین في الستوديو حول الميكروفون» 
وقي غياب الجّمهرر" gai‏ متا يطلب من 
المُمئّل" ُدرة على تركيز الاقعال على ُسترى 
الصوت فقطء وإعطاء الأهمّيّة الکبری لاسلوب 
الإلقاء* والتلؤنات الصوتية والثرة» خاصّة ls‏ 
الأداء آمام الميكروفون يُسمح بالهفْس» وهذا ما 
لا نکن ds‏ في eu‏ ولذئك تلحظ 
رواج المونولوغ* الداخلي في الدراما الإذاعيّة. 

کذلك Les‏ اج Je‏ أثناء الاداء إلى ترکیز 
كبير لكي 2 المَوقف pis‏ تفسه ضمن 
سياق ex‏ في غیاب الديكور” والأكسسوار“ 
والأزياء وفي ياب الحرکة" إضافة إلى ذلك db‏ 
أداء JA‏ یعتمد كثيرًا على الاقیراب والابتعاد 
عن الميكروفون للإيحاء بالمَکان بدلا من SAS‏ 
في قُنون المَرْض EAN‏ من چهة أخرى فان 
غياب الصورة يمح Lu‏ أكبر في توزيم 
الأدوار على الشخصيّات دون الالتزام بشکل 
المُمثّل Les‏ ومٌظهره الخارچي 


تطور النوْع : 

اوّل تمثيلية إذاعيّة تم UE‏ في الولایات 
المتحدة عام ۱۹۲۲ وفي فرنسا وانجلتر! عام 
tt .۶‏ الدراما الإذاعيّة بعد ذلك 
انتشارا واسمًا في سائر دول العالّم وخاصّة في 
العالّم الثالث حتى تافّستّها الينما ثم التلفزيون. 

استندتِ الاذاعة في لیات" إلى الشكل 
الدرامي لتقدیم الکثیر من البرامج المتنوعة 
(الدُعايات» البرامج التعليميّة والتقيفيّة). بعد 
ذلك استقلّت التمثيليّة الإذاعيّة ess‏ دراميّ 
وصارت (EE JR‏ هاما من ساعات ES‏ 


درا 


أكاديميّة الموسيقى المَلَكيّة ومسرح الكوميدي 
فرانسيز. كما انتشرت في إنجلترا أشكال عروض 
تقترب من الدراما الإيمائيّة یثل الارلکیناد" 
.Dumb Show EN 5‏ 

في پومنا هلاء شاعت الدراما الإيمائيّة 
وصارت Ja gif LÉ‏ واحد أو فرقة 
بأكملها بمصاخبة الموسيقى أحيانًا وبدونها 
أحيانًا أخرى» كما قد يُترافق مع تملیق راو أو 
صوت Voix off Jus‏ أو Ga‏ مکتوب ES‏ 
على شاشة وبين مَفاصل الحدّث. 

من أهمّ المملین الذين قَدّموا دراما إيمائيّة 
الفرنسيّ جان لوي بارو -۱٩۹۱۰( JL Barrault‏ 
4 الذي pis‏ عُروضًا بمُفرده استنادًا إلى 
نُصوص كتبها له الفرنسی إيتين دوكرو 
E. Decroux‏ (۲-۱۸۹۸) والممثل الایمائی 
الفرنسی مارسیل مارسو M. Marceau‏ 
۱۹۲۳ وفرقته . 

انظر : الایماء. 
« الدراما التلفزيونيّة Dramatique‏ 

Dramatique 

تطلّق تسمية الدّراما التلفزيوتيّة على الاعمال 
الدراميّة التي تكب Labs‏ للتلفزیون؛ ولا 
تدخل في إطارها الاعمال المسرحيّة التي JE‏ 
في بت مباشر من المسرح À‏ على الشاشة 
الصغيرة (انظر التلفزيون والمسرح). . 

للتراما التلفريونيّة أشكال متنرّعة منها 
التمثيليّة القصيرة التي تدخل في البرامج التعليميّة 
والثقيفيّة» ومنها الأعمال الدرامية المُتكايلة التي 
تأخذ شكل سَهْرة تلفزيونية أو pa‏ في de‏ 
ous‏ على شكل مُسلسّل تلفزيوني 
«Feuilleton‏ وهو الصّيئة الأكثر رَواجَا الیوم في 
سائر أنحاء العالّم» ومنها الفيلم التلفزیونت 


درا 


في العالّم est‏ كانت الدراما الإذاعيّة 
تلقى راجا كبيرًا قَبْل انتشار التلفزيون من أشهر 
LES‏ المُخْتصّين بالدراما الإذاعيّة في سوريا 
حكيبت مسن (۱۹۷۱۸-۱۷۱۰). وفي ob]‏ فام 
)-۱٩۳۹(‏ بكتابة مجموعة من الأعمال الدرامية 


ا سد 


للإذاعة نشرها تحت غنوان Dai 1١١‏ 15 


الحرية؟. 
انظر: وسائل الاصال والمسرح؛ الدراما 
التلفزيونية . 
ه الذراما الإيمائية Mimodrama‏ 
Mimodrame‏ 


تسمية منحوتة من كُلِمتي =Mime‏ إيماء* 
=Drame,‏ تراما. 

نوع من العروض يخْلو QU‏ من الجوار”» 
ويُعتيد على الأداء الجّسديى للمُمثّلينَ أو 
الراقصین . وأسلوب العَرْض في الدراما الإيمائية 
یختلف باخیلاف البلدان والمدارس» فهو أحيانًا 
يقترب من الرقص» وفي هذه الحالة يُتشابّه كثيرًا 
مع الباليه* التي تحكي جكاية وطاق علیها اشم 
البالیه بانتوميم «Ballet Pantomime‏ وأحيانًا 
خرى يُقعرب من الفِقرات الإيمائيّة 
Pantomime‏ . لكر Gt‏ بين الدراما الإيماية 
والبانتوميم یکمن في ET‏ الدراما الإيمائيّة تروي 
دا مُتکاملا بناء على سيناريو* Dsl‏ 
أن البانتوميم تقوم على Qué‏ مشاهد إيمائيّة 
تخلو من EAN‏ 

ظهر هذا النوع من العُروض الإيمائية في 
فرنسا في القرن الثامن عشر کنتيجة لقرار منم 
المُمْلِين ot‏ من تقدیم غروض فيها کلام او 
أيّ نوع من الإلقاء“» وذلك لجماية ما اعثر 
آنذاك من اختصاص المسارح الرسميّة مثل 


درا 


درا 





تصوصية LÉ‏ من حُخصوصيّة EN‏ وائلفي في 
التلفزيون. فهو يُفترض وجود عنصر التشويق 
AU Suspense‏ شريحة واسعة من المشاهدین؛ 
وهو يطلب بنية pré‏ مع طبيعة العمل (مُسلسَل 
یرم أو مجموعة حلقات تدور حول تفس 
الشخصیّات مع تنوع في المرضوع)» ومع نوعيّة 
اتسهیلات التي SUN AS‏ المُتطوّرة في 
التلفزيون» ومنها إمكانية الانيقال ضمن المكان 
والزمان من خلال تفن الختلف حلا Flosh‏ 
back‏ واللّقّطات الخارجيّة وغيرها. 

على الرّعم من bi‏ الكتابة للتلفزيون Clé‏ 
وراية وخبرة» الا أن دور Gal‏ في الدراما 
التلفزيونية يَظل أقل Loi‏ من الاخراج*» والجزه 
الابداعي الاهمْ في الدراما التلفزيونية يُحيله 
المخرج الذي Les‏ عمله بشکل أساسي على 
لیات المُستخدّمة (الاضاءة والتصویر وطريقة 
استخدام الکامیرا وعملیّات المونتاج) إضافة إلى 
المَنحى الدراميّ. تلعب عملبة التصوير دور 
هاما في jé‏ لان الكاميرا ن تعتبر Lab‏ 
Et‏ في الصياغة الدراميّة. نوي تور 
cal‏ وتُحدّد وجهة النظر «Point de vue‏ 
وتعتبر بمثابة عين للمشاهد» كما تلعب 1595 
هامًا في توجیه شرّكة الممثّلین ضمن الكادر 
(إطار الصورة). إضافة إلى ذلك فان توعيّة 
til‏ (قردية أو Gt‏ أو لقطات جُموع) تلعب 
دَورًا هاما في توضيح علاقة الشخصيّات ببعضها 
بعصا وفي إحاس الشخصية“ بحجمها بالشبة 
للعالّم. من جهة أخرىء تلعب المُوتّرات 
السمعيّة والإضاءة والخدع DEN‏ دورًا هاما في 
طريقة il Lou‏ واضفاء مصداقية واقعية 
عليه ؛ فهي عدم إمكائية كبيرة للإيحاء بواقعية 
المّكان والظرف المُحيط من خلال الديكور“ 
المشید داخل التوديوء وهنا ما لا يمكن 


صلتقا16. من هذه الاعمال ما spa‏ في 
الاستودیو (بوجود مُتفرجین أحيانًا)» أو خارجه 
في المَرفم الطبیعی للحدّث. وفي هذه الحالة 
تکون قريبة LE‏ من ال عمال السينمائية 

یختلف الانتاج الدرامی التلفزيوني Det‏ 
السياسة المتّبعة في المؤسّة المشرفة على 
الارسال التلفزيوني» فالإنتاج يُمكن أن يبمج 
LS‏ (تغطية ساعات الب المترايدة) أو Les‏ 
(هَدّف تتقیفی أو سياسيّ أو ایدیرلوجی) خاضة 
وان التلفزيون يتوه إلى شريحة واسعة چذا من 
المُشاهدين. تسم هذه السياسة Les‏ الاعمال 
المعروضة وباختيار ساعات 5 الأعمال 
الدراميّة بناء على وراسات إحصائيّة لنوعيّة 
المشاهدین في کل قترة ولساعات الذروة. 


التراما التلفزيونة 55 الكتابة والاخراج: 

all it‏ في الدراما التلفزيونيّة شکل 
سیتاریو" بالف من مجموعة مشاهد لها قطي“ 
مُعين. يُحتوي هذا السیناریو على الجوار" 
الخاصن بالشخصيّات وإرشادات اخراجیه" خاضة 
پاداء JE‏ مع es‏ تفصيليَ ptet,‏ 
المُصاحية à JS‏ ولكل SR‏ المصاحة 
من إضاءة" وموسيقى AG‏ سمعيّة” وغيرها . 
يُمكن أن يحتوي السيناريو أيضًا على جره يقني 
يُضيفه المخرج؟ المسؤول عن العمل يحدّد Le‏ 
اللقطات (داخلیة/ Ge‏ واسلویها (لقطة 
عامت مُتوسّطةء مُتوسّطة قريبةء كُريبة «(lg‏ 
وزاوبة التصوير (على مُستوی النظرء من فوق» 
زاوية إلى الأسفل» زاوية إلى الأعلى) وأسلويه 
(لقطة باليّدء لقطة ثابتة) . 

على مُستوى المضمون تجد في نص الدراما 
التلفزيونيّة تفس العناصر الدراميّة التي تَتحكم 
بالعمل المسرحيّ. لكنّ العمل التلفزيوني له 


2 را 
بتصوير دق الانفعالات والإيساء بالمصدافيّة, 


التلقي : 

Ua‏ للمسرح الذي هو 55 الهنا/الآن 
والذي po‏ على الحخضور الحی للمُمثل» تَقدّم 
الدراما التلفزيونيّة بعد قترة من إنجازهاء ویّفیب 
فيها التواصّل" الحي بين D‏ والمتفرح*. 
على الرغم من ذلك 66 تأثير الدراما التلفزيونية 
على ALAN‏ كبير VEN‏ تسمح بقثر كبير من 
الإيحاء بالواقع خاصّة عندما تکون مُستمَدّة من 
الحَباة اليوميّة للمُشاهِدين pis‏ باللغة المَحكِيّة. 
كذلك فان وجود قات pui‏ بتكبير PE‏ 
الصورة وتضخیم الصوت تخلق حميمتة هم 
الشخصيات والحَدّث يه توچ في المسرح 
SE‏ إلى 5 اکر من المساکا:* والإيهاء*» 
وتسمح “pi dans‏ بالخدّث وبالشخصیات 
بسهولة» كما تسمح بالتوضّل إلى الهدف الذي 
رسم للمسرح في الماضي› وهر أمكارة à ll‏ 
والشّقّقة* وبالتالي التطهیر؟ أو التنفيس. 

من جهة أخرى فن أعراف المُرْجة التي 
لازم العَرْض المسرحی تعیب عند تلقّي اللراما 
التلفزيونيّة» لان ذلك 25 ضمن الاطار الحیاتی 
المُعتاد وفي إضاءة الفرفة العادِيّة عمًا يُعطي 
للمُشاهد إحساسًا بان ما يراه على الشاشة 
امتداد لحیاته. وهذا پحلد المتعة* الخاضة 
بمشاهدة التلفزیون. 

كذلك فان كُشر اليا قي التلفزیون ینجم 
عن ظروف التلقي وليس من مقوّمات العمل ai‏ 
كما في المسرح عندما یم اللْجوء » لعثاصر تبرز 
Ve‏ 
انظر: التلفزيون والمسرحء وسائل الاتصال 
والعسرح. 


در | 


التوضّل إليه لا بضْعوية على خشبة المسرح . 

وبشكل عامٌ یتباین أسلوب إخراج الدراما 
التلفزيونية سب Leg‏ العمل (تاريخي» 
cle‏ اجتماعي)؛ وخشب طابّعه SUD‏ 
خفيفاء ROLE at‏ مُشوّق» إلخ)» 
وحمب المْدّة المقرّرة 9 العمل JE)‏ في 
ile‏ آجزای خلقات قصيرة ومتکابلة)» ess‏ 
وعية المُملین (نُجومء coté cé‏ وجوه 
جديدة) US‏ الإمكاليّات الماليّة المتاحة 
(تشاهد جموع. ممارك. التصوير في المواقع 
الحقيقيّة للحَدّث). 


الأداء في الثراما التلفزيونية : 

تطلب الاداء* في التلفزیون مَعرفة وخبرة 
بحُصوصية JA‏ التلفزيونيَ» فالممثل* مُلرّم بان 
يعي كيفية الحركة أمام الكاميراء وأن تکون لديه 
القدرة على التركيز من أجل فهم التطور 
البسيكولوجي للشخصيّات» لان الممثل يُصوّر 
اللقطات المَطلوبة منه بمَعزِل عن التسلسّل الزمني 
للحدذث. ولا تتوضح استمراريّة الشخصبة 
وتطورها الا لاحقّا بعد إتمام عمليّات المونتاج. 

ss‏ الأداء م في التلفزيون عن الاداء في 
المسرح. ففي حين يَتطلب العمل السرحي رة 
طويلة من التدريبات الجّماعيّة» ff‏ الاداء في 
التلفزیون بدون تحضير طويل ومن خلالم تصوير 
مشاهد مُتفرقة. وفي حين يعيش المُمثّل 
المسرحي الاتفعال المُتطور والمُسْيرٌ دراميًا على 
الخشبة ریتاثر بردود أفعال المْتفرجین في 
الصالةء يعيب هذا العامل Fa gs‏ في 
التلفزيون. كما أنّ اضطرار JAN‏ لإعادة اللقطة 
عله مات في بعض الأحيان يجعل الأداء أكثر 
pus‏ 64 والافعال أقل صدثا؛ على الرغم من 
أن CRE‏ التلفزيونيّة pis‏ التصويرية تسمح 


د را 
ه التراما المُوسيقيّة Musical Drama‏ 
Drame Musical‏ 


نوع من العُروض ظهر في إيطاليا في نهاية 
القرن السادس عشر حين أدخل الموسيقيّ كلوديو 
موئتيفردي C. Monteverdi‏ (۱۱۳-۱۵۲۷) 
على مسرحيات عصر التهضة الإيطالية فواصل 
مُوسيفية وغِنائيّة» وذلك ضمن المحاولة التي 
نت لاستعادة وإحياء شكل العَرْض فى 
التراجیدیا" اليوئانيّة القديمةء فکان ذلك من 
المرامل التي أدَت إلى هور الأويرا* التي أطلِق 
عليها في البداية تسمية الدراما LUN‏ 
2 والدراما Dramma per îq sa‏ 
musica‏ , 
Lt‏ الدراما الموسيقيّة مواضیعها من 
الأساطير القديمة ونالت Lt‏ كبيرًا وکانت 
فاتحة للبحث في أشكال تعيرية جديدة في مَجال 
الموسيقى الدراميّة وفي مَجال السرح الفنالی". 
edf‏ الدراما الموسيقية تُعتَبر شکلا مسر 
Er‏ جاء الموسيقي SIN‏ ريتشارد فاغتر 
R Wagner‏ (۱۸۸۳۲-۱۸۱۳) في القرن التاسم 
عشر ونّقلها إلى عالم الاوبر؛ وأسماها فن 
المُستقبّلء واعتيرها LS‏ بدیلا عن الأوبرا 
التقليديّة لأنها 55 شامل یّجمع بين الموسيقى 
ils‏ ریات المسرح» وذلك ضمن نظريته 
عن per‏ الترن Gesunkunstwerk‏ في Sal‏ 
الذي كتبه عام ۱۸۵۰ بعنوان #الاویرا والدراما». 
من pl‏ الأمثلة على الدراما الموسيقيّة العمل 
الذي مدمه مونتفردي تحت اسم «آورفیوه 
CRI )۱۹۰۷(‏ ربتشارد فاغتر «تريستان 
وأیزولت» (AV)‏ ورباعيّة «خائم نیبلونفن» 
١‏ التي pui pi‏ آوبرات هي «ذهب 
الراین» و«القالكيري» واسیغفربد» واغروب 
الآلهةه . 


درا 
ه الثراما التَوْئيقية 


نوع من آنواع الدراما التلفزیونیة" 
والإذاعية” . 

يُسقَى هذا النرع بالدراما التوثيقية لاله یندم 
واقعة اجتماعيّة أو سياسيّة خصلت فعلا في إطار 


درامی» SE‏ الأدوار فيه مُملون مع استضافة 
بعض الأشخاص یمن شارکوا 1۷ في الحادثة 


الاصلیّة ليُؤَكُدوا على مصداقيّة ما يُقدّم. 

LÉ‏ تقديم هذه الدراما بعد عمليّات تحضير 
طویلة» منها إجراء تحقيقات دقيقة phil‏ 
بمُقابلات للإحاطة US‏ مُلابسات الواقعة 
وتوثيقها في الإطار الذي جَرّت فيه dé‏ لان 
تصوير الواقع هو الهدف الأساسيّ للدراما 
التوثيقيّة التي تُحاول أن تکرن مُوضوعية تجاه 
الحَدّث المعروض» ES‏ ذلك لا Gi‏ دائمّا 
لأن الانیقال من الواقم إلى rer‏ یم من 
خلال وجهة نظر vue‏ مل Pain‏ يت العمل . 

يُمكن أن يُكون للدراما التوثيقيّة 
تحريضيّ في بعض الاحیان» لان طرح الموضوع 
على الشاشة أو من خلال الإذاعة يُمكن أن 
يُحرّك الرأي العام ريدفع المتفرج إلى اتخاذ 
موقف ما من قضايا المُجتمع» وهذا ما Ji‏ 
بالفعل لدى عرض الدراما التوثيقيّة المُسمّاة 
«کاتی» في التلفزيون البربطاني عام ۰۱۹۲۱ اذ 
si‏ 7 بشکل مباشر إلى تأسیس جمعيّة 
المأوى لإيواء المتشردین في بريطانيا . 

من هذا المُنطلّي: تقترب الدراما التوثيقية 
كثيرًا من مسرح الجريدة الت“ الذي تُمثّل فيه 
الاحداث الساخنة. آمام الجمهرر لاعلامه بما 

انظر: وسائل الاتصال والمسرح؛ الدراما 
التلفزيونيّة» الدراما الإذاعية ‏ 


درا 


ماهيّة الدراماتورج EN‏ بريشت اعتبره مسوولا 
عن الجانب Gt‏ والعمليّ QU‏ الفیلسوف 
الذي يهتم بالجانب GSM‏ في العمل . 
ot‏ وجود الدراماتورج في المؤسّسة 
Le alt‏ في ألمانيا وفي دول أوروبا الشرقيّة في 
لصف الأرّل من هذا القرن حيث لقت وظيفة 
الدراماتورج في المسارح الرسميّة» وفي بعض 
الأحيان كان pi‏ تعيين أكثر من دراماتورج في 
المسرح الواحد. 
على الصعيد العملی هناك وع في مَهمّات 
الدراماتورج» ويُمكن أن ندرج هذه OU‏ 
تحت عنوانین رئيسيين: 
- دراماتورج الانتاج» ولا يُرتبط عمله مباشرة 
بالعملية الإخراجية وينتهي دوره مم بداية 
التدریبات. فهو المسوول عن تحديد 
الربرتوار” ورسم سياسة المسرح واختیار 
النصّ وئوئیقه. وإجراء بُحوث تاريضيّة 
ومسرحيّة حولهء وتحضير الدّعاية له وكتابة 
النشرة التوضيحيّة التي تُورُع على المتفرجین 
(البروشور)» وتوثيق العمل بعد العرض (إعداد 
مَلف ses‏ عن SA‏ وما کیب عنه) . وعذه 
العمليّة يُمكن أن يُقوم بها شخص واحد أو 
Gui‏ عمل؛ كما يُمكن أن BY‏ مُساعِد 
المخرج في غياب الدراماڻورج . 
- دراماتورج الهنصّة ویدخل de‏ في صلب 
العمليّة الاخراجية ویتراوح ما بين ترجمة 
الل أو إعادة ترجمته لَعَرْض مين أو نقله 
من اللّغة الادبية إلى اللغة الَحکية» وإعداد* 
Gall‏ أو توليقه» وتقديم قراءة" مُحلدة له. 
وهذا العمل قوم به الدراماتورج بالتعاون عم 
ail‏ والممثل والسينوغراف. وقد يُقوم به 
أثناء التحضير للعمل فقطء أو يستمرٌ به خلال 
التدريبات أيضًا. 


د را 


انظر: التراماء الموسيقى والمسرح» 


الأوبرا. 


Dramaturg 
Dramaturge 

كلمة تُستعمل بلفظها الاجنبن فى كل اللغات 
بما فيها اللغة العربيةء وهي مأخوذة من اليونائية 
Dramaturgos‏ التي تتأئف من Dramato‏ = 
العمل المسرحي» plait =ergoss‏ أو العایل. 
أي à)‏ الكلمة معنی التأليف كصّنعة. 

عرف معنى الكلمة تَطوْرًا Leg‏ بُوازي تماما 
تطور معنى كلمة دراماتورجية”. ففي البداية 
كانت تسمية دراماتورج طاق على من یف 
الدراما . فیما بعد» ومع انتشار المدلول الالمانی 
لكلمة دراماتورجية» spi‏ المعنى ودخل عليه 
مدلول جديد إذ شمل. إضافة إلى المعنی 
الاوّل» الشخص الذي pe‏ بالعرض المسرحی. 
Ts‏ ما یکرن Dis‏ بمخرج” أو بفرقة” أو 
بمؤسّسة. ولذلك تجد في اللغة الألمانية تسميتين 
لمهتتين مستقلتين هما الاو وال السرحي 
Dramaturg‏ « والكاتب .Dramatiker‏ 

يُعقبر الكاتب الألماني غوتولد لسنغ 
JÎ CVAS-AVTA) G. Lessing‏ دراصاتررج 
بالمعنى الحديث لاله فت الباب أمام تَصوّر 
جديد للعمليّة المسرحية على الصعيد العمليٌ من 
خلال ريطها بخُصوصيّة الججمهور" الذي ترجه 
إليه. كذلك db‏ المسرحی الالمان برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (454م1467-1) كان اول من 
GE‏ مفهوم الدراماتورجية فعلیّا في تحليله Je‏ 
مع JUN‏ وفي إعداد الكلاسيكيّات للمسرح. 
وقد أوصل بريشت الدراماتورج إلى st‏ 
الأصوى لاله جمله أهمّ من الكاتب ومن 
المخرج. وفي Gr ad‏ اللحاس؛ توشح 


= الثراماتورج 


درأ 


مُعيّن في أكثر من عمل كحالة الدراماتورج جان 
جوردوي I. Jourdheuil‏ الذي عمل هرارًا مع 
المخرج جان يمير قاتسان JP. Vincent‏ 


(8۲-) في فرنسا. 
انظر : الدراماتور جية . 
= الدراماتورجية Darmatorgy‏ 
Dramaturgie‏ 
كلمة لها مَجال SNS‏ واسم لأنّها JE‏ على 


وظائف مُتعدّدة ظهرت تياعًا مع تطوّر المسرح. 
أصل كلمة دراماتورجيّة يرتبط بالدراما”*» 
وهي مأخوذة من الفعل الیرنانی Dramaturgéo‏ 
pre‏ ولف أو يُشكل الدراماء كما di‏ كلمة 
dramaturgos‏ تحتري على من : dramato‏ = 
مسرحية» mergoss‏ صانع أو عایل. ولذلك dB‏ 
الكلمة تحمل في أصلها معنى الصّنعة. 
۱ شتخدم الكلمة بلفظها الا في أغلب 
لغات العالم: وكذلك في اللغة العربية حيث لم 
یرف المفهوم ولا يربجّد له clé‏ وإنّما 
شتخدم كلمات أخرى GES‏ بعض الجرانب 
الدّلالِيّة لكلمة دراماتورجيّة (إعداد" أو قراءة* أو 
كتابة”). في الخطاب النقدي الحديث صارت 
تضاف في بعض الأحيان صفة الدراماتورجيّة 
على هذه الكلمات فيقال إعداد حراماتورجی 


وقراءة دراماتورجية. 


تور مَغْنى الكَلِمَة: 

- في القرن السابع عش دفي القترة التي كان 
Gel‏ فيها بسكل مزكز JA‏ في العملية 
el‏ كان موف النص یسمی 
دراماتورج *» وكانت LS‏ دراماتورجية تعني 
55 تأليف المسرحیّات. لكنّ التألیف لم يكن 
يعني كتابة النض فقط ON‏ طبيعة العمل 


درأ 


الل انطلاقًا من تدريبات SN‏ الارتجالية 
في صيغة الإبداع الججماعي”: رهذا SU‏ لّدى 
صياغة نص لمسرحيتى ٩۱۷۸۹۱‏ ولالعصر 
الذهبي» اللتين Lei‏ مسرح الشمس مع 
المُخرجة الفرتسيّة أريان متوشكين 
A Mnouchkine‏ )1474-(. كذلك فان 
الكاتب دائيد إدغار D. Edgard‏ تام فس العمل 
مع فرقة شكبير TU‏ التي مدمت إعدادًا 
لرواية «نيكرلاس نيکلبي» لتشارلز ديكتز 
Dickens‏ © سىث قام بصياغة نص العَرّض من 
يجلال مُبابّعة دامت ثمانية شُهور للعما 
الارتجالی للمُمثلين. 

في كشير من الأحيان يرفض AN‏ 
الامتعانة بدراماتورج بحجة أله يُشكُل لا 
Ga‏ ونظریا في عمليّة يُعتبرها المُخرج عمليّة 
إبداعيّة» ولأله يُشكل في بعض الأحيان نوعًا من 
رَقابة المؤسّسة على العمل ci‏ وهذا من 
أسياب انجسار دور الدراماتورج فى السنوات 
الأخيرة. مع ذلك يُبقى عمل الدراماتورج 
موجودًا بشكل أو بآخر في العملية المسرحية. 

في المسرح المُعاصرء تبرز أسماء 
دورت 8.1002 (1944-1313) الذي عمل 
بتدريس المسرح وقام بإعداد نصوص من خلال 
ترجمتها لعزض GUN cg‏ هايئر موللر 
H Müller‏ (۱۹۹۰-۱۹۲۹) وهر كاتب مسرحي 
ودراماتورج في نس الوقت» وتام بإعداد الكثير 

من التصوص الكلا سيكية € cord‏ والالماني 
التوالي وظيفة ۷ ومُدير مسرح وتراماتورج 
في مسارح مامپورغ وكراتكفورت وبرلين . كذتك 
جرت العادة أن یتعاون مُخرج ما مع دراماتورج 


# 


۳۰۹ درا 


در ۱ 





الالماني برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
۲ وأسلوب عمله في التحلیل الدراماتورجی 
۳ يم 2 ۳ 4 
للنص والعمل مع المُمثل لكي يبدأ هذا المفهوم 
في الا نتشار بمعتاه الجديد: 
- صارت LUS‏ الدراماتورجيّة خظي Jus‏ 
المسرح ككل بما فيه کتابة Gal‏ وتحضیر 
العَرّض ودراسة تاريخ المسرح والتقد 
والتحليل. ججدير بالذكر أنه في اللّغة 
SUN‏ وعلى العكس من المعنی الفرنسی؛ 
یوجد تمييز بين وظيفة الکاتب ووظيفة 
المسوول عن اعداد الفرض (وهو 
الدراماتورج)» ووظيفة المُخرج"”. وقد dé‏ 
ماکس راینهارت M. Reinhardt‏ (۱۸۷۳- 
۳ ومع الالمانی اروین بیسکاتور 
E. Piscator‏ (۱۹۲۷-۱۸۹۳) وغيرهما. 
العملية كدراماتورج GB dl,‏ فعليًا العمل 
الدراماتورجي على المسرح وعلى أسلوب 
العمل مع المُمثّله بل وعلى أسلوب التعامل 
الملسمی*. وعندما أسس فرقة البرليثر 
Berliner Ensemble Joli‏ في آلمانا بعد 
الحرب العالمية الثائية یت بت وجود الدراماتورج 
فى المؤسسة. 
جدير SL‏ أن مقهوم الدراماتورجيّة 
الذي ظهر في القرن الثامن عشر سبق مفهوم 
الإخراج” الذي ظهر في نهاية التاسم عشر 
44 له. وفي كل الاحوال یُعتبر ظهور 
الدراماتورجيّة والإخراج تحوّلا في المنظور 
للمسرح وانبغاقًا لما gré‏ الناقد الفرنست 
پبرنار دورت B. Dort‏ «الدُمنيّة 
اللراماتورجیق». إذ آنه يُعتبر OÙ‏ تراجع Lai‏ 


المسرحيّ في تلك الفترة كانت تفترض من 
الكاتب تعرفة وثيقة بأعراف العَرْضء كما 
كانت الكتابة du‏ ذاتها تقترض شكل عرض 
مُحدّد . wi‏ ذلك بشكل واضح في مُقدمات 
المسرحيّات الكلاسيكيّة الفرنسيّة التي US‏ 
المُؤلفون» وكانت JE‏ تُلاحظات Hi‏ 
بشكل الكتابة وبشروط تحقيق العرض 
وبمدى الالتزام بالمواعد" المسرحية السائدة 
آنذاك . 
تَطوّر المعنى فيما بعد واش اليف DIS‏ 
للكلمة مع dl‏ مرکز ز JA‏ تدريجيًا من 
النصّ إلى العرّض ومن ملف النصّ إلى مُهِدَ 
العَرض. كذلك ارتبط تطوّر الدراماتورجيّة 
بتطؤّر علاقة المسرح بالمؤسّسة» وبتحور 
الكتابة من الأعراف” المسرحية الصارمة التي 
تُحدّد شكل الكتابة وشكل العَرْض : 
Éd‏ التجربة الألمانيّة في المسرح آوّل 
انفتاحم في معنى الكلمة على مدلولات جديدة 
تخقلی عملية الكتابة لتشمّل العمل المسرحي 
بمُجمله بما فيه عمل VAN‏ وشكل OA‏ 
وقد تواکب ذلك مع إعادة النظر بالمقاهيم 
المسرحيّة ککل. وقد ثبت الكاتب الاألمانی 
غوتولد لستغ nel )۱۷۸۱-۱۷۲۹( Lessing‏ 
الجديد للكلمة في كتابه «دراماتورجية er‏ 
الذي انطلق فيه من الرغبة في الخلاص من 
pit ss‏ الكلاسيكي الفرنسی وتثبيت 
الخُصوصيّة LUN‏ الألمائيّة» إذ ربط العمل 
المسرحيّ بالججمهور” الذي یتوجّه إليهء ولذلك 
پعتیر لسنغ اول دراماتورج بالمعنى الحدیث 
للكلمة . 

لم َير هذا المعنى الجديد الذي طرحه 
لسنغ في LE‏ بلدان أوروبا ولم یت على 
الصميد العملی. وكان يجب اتظار ga‏ 


1 


درا 


درا 





للمكان” call‏ وعن دراماتورجيّة إيهامية 
ودراماتورجية التغريب" بمَعنى شكل التأثير* على 
المتفرح*» وعن دراماتورجيّة إِليزابئيّة أو 
رومانسية بمعنى شكل الكتابة في ارتباطها 
بالعرص في عصر ما. وقد أذى ذلك إلى ظهور 
منظور دراماتورجي في تناول تاريخ المسرح 
(کتاب جاك شیرپر Scherer‏ .1 «الدراماتورجيّة 
الكلاسيكيّة في فرنساه» وکتاب بیتر زوندي 
P. Zondi‏ «نظرية اللراما الحديثة»). كذلك هناك 
ما یسمی بالخیار الدراماتورجی ويّعني القراءة* 
التي يفرضها مُخرج مُعيّن أو محلل مين لنض 
مسرحي le‏ في تفس الوقت. 
انظر : الدراماتورج؛ القراءة. 
Dramatit/Epic‏ 


RUE ۰‏ لح 
Dramatique|Epique‏ 


ES‏ من التقابل طرحه المسرحي الالمانی 
پرتولت بریشت B. Brecht‏ ۱-۱۸۹۸ ۱۹۵) 
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وقارن فيه بين ما آسماه المسرح الدرامی 
والمسرح الملحمي من خلال تُقصّي طبيعة 
العلاقة EAN‏ بينهما. وقد فعل برپشت ذلك 
Ut‏ من ai,‏ للمسرح الارسططالی؟؛ 
وخلال صياغة مفهومه عن المسرح الملحميئ”. 
والتمييز بين Et‏ والشكل الدرامي وبين الطايّع 
والشكل الملحمي QU‏ تمييرًا نظريًا بحنًا إذ لا 
يُمكن اعتماد أيّ منهما کقالب خالص لشكلين 
من الكتابة" المسرحيّة . 

وصفة الدرامن مأخوذة من Dramatikos‏ 
الپونانیة ومن CS Dramations‏ وتعني ما 
يَتضمّن الإثارة والظر. وهذه الصّفة et‏ من 
الفعل الیوناني Dram‏ اللي يعتي JS‏ ومته 
أيضًا كلمة الدراما". 

أا صفة sand‏ فماأخوفة من كلمة Epos‏ 


الأعراف التي كانت تنكم بالكتابة ls‏ 
ar‏ من العمليّة الدراماتورجيّة Lo‏ هامّة 
لأنها تبني غلاقة جديدة ما بين اللص As‏ 
Jin‏ عن القواعد. 
والواقع 61 الدراماتورجية كذمئّة سادت 
في العمليّة المسرحيّة کجزه من العمل 
الاخراجی حتی في حال غياب الدراماتورجء 
إذ صار كثير من المخرجین یقومون وحدهم 
بنوع من القراءة الدراماتورجيّة من أجل 
التحضير للعَرّض. ويُمكن أن تعتبر أن عمل 
المُخرج الروسي کونستانتین ستانسلافسكي 
Stanislavski‏ © (۱۹۳۸-۱۸۲۳) على الت 
مع المُمّلين قبل البّدء بالتدريبات هو شكل من 
آشکال العمل الدراماتورجی . 
- في نطوّر حدیث صارت الدراماتورجية Qué‏ 
مُتكاملة یشارك فیها المخرج مع de‏ النمی 
ومترجمه والمُمثّل والسینوغراف بل والناقد في 
بعض الاحیان. کذلك فان عمل Jill‏ على 
إعداد دوره هو نوع من القراءة الدراماتورجية 
للدّورء ولذلك Gus‏ الدراماتورجيّة في 
معاهد" المسرح وصارت بجزءًا من عمليّة 
إعداد الممتّل* والناقد أكاديييًا. 
كان للدراماتورجيّة دورما في ترسیع A‏ 
منهجية البحث المسرحي من خلال اتقتاحها على 
العلوم الإنسائيّة یل السميولوجيا” 
والسوسيولوجيا*. كذلك Di‏ ارتباط 
الدراماتورجيّة بالدراسات المسرحيّة Vos GE‏ 
DNS‏ جديدًا لاستخدام الكلمة إذ صار يُمكن 
اليوم الحديث DS‏ عن دراماتورجية نض Le‏ 
أو دراماتورجيّة عرض ما بمعنی بيته الداخلية 
وشكل كتابته في ارتباطها بسائر العتاصر» وعن 
دراماتورجيّة LU‏ الإيطالية“ بمعنى نوعية الكتابة 


وشكل AN‏ الذي يُفترضه هذا الشكل Sa‏ 


در! 


۳۰۸ 


درا 





جُمهور نافذ الصّبر ومتحمس خسّب تعبیر غوته. 

كذلك بين غوته أن الملحمة تعرض النشاط 
الفردي والمحدود ضمن العالّم المُحيط (ممارك 
ورحلات Us‏ ما يُتطلب امتدادًا في ON‏ 
GI‏ التراجیدیا" (اي الدراما) فتطرح مُعاناة فردية 
ومّحدودة: لكنّها ترضمها داخل الانسان cat‏ 
رهي لذلك لا Qué‏ إلا حيرا ES‏ من الفضاء 
المادّيّ (مكان وزمان). 

آنا الفیلسوف الالمانی فردريك هيغل 
Hegel‏ .1 (۱۸۲۱-۱۷۷۰) فقد طرح الموضوع 
من منظور فلسفی. فقد عَرَض DU‏ بين الشّعر 
۱ والشعر الدراميّ والشّعر Ut‏ 
ووضع على DE‏ تقيض الفنائن Lyrique‏ 
والملحمي مُعتبرًا الملحمی ما هو مَوضوعي 
Jus y‏ زماكًا ویسترجم دا من الماضي في 
حين أن gai‏ هو التعبير الذاتئ والآنء GE‏ 
اللرامی فقد اعتبره هيغل التوفيق بين الاثنين» 
أي إِنّه الموضوعيّة والذات Le‏ 

استمد پریشت مقارنته من تصنيف هيغل 
باشرة» لكنّه ذهب آبعد منه وانطلق من التتاقض 
بين ما آسماه الشکل الدرامی والشکل الملحمی 
على شتوی البناء المسرحي. وین القوانين 
الجماليّة التي تسم بل من هاتین الْينيتين» 
وذلك من منظور إيديولوجي قلسقي CU LÉ‏ 
على تحديد وظيفة JS‏ من هذين الشکلین؛ وعلى 
أسلوب طرح الأمور للْتلقّي. 

ولا يمكن Mail‏ بين تاول بریشت. لهذا 
US‏ وبين التوجه الأدبي السائد في ألمانيا في 
تلك الفعرة (التعبيرية")» وفيه تَطرّق يعض 
الاب إلى وجود العناصر الملحميّة ض من 
الرواية وضمن المسرح: فقد تناول الروائي 
sul‏ آلفرید دوبلن À Doblein‏ (۱۸۷۸- 
17 مفهوم الرواية الملحميّة بالبحث وتطرق 


اليونائية التي كانت تعني القول والشرد» نم 
أطلقت كتسمية tam‏ وهي قصيدة DS‏ 
طويلة أسلوبها رفيع وتتحلث عن DJ‏ 
رالعلحمی وتم في عِلْم الجمال" اليوم هو 
طابّع LS)‏ الدرامين ((Dramaïique‏ وهو يدل 
على أسلوب أكثر من VS‏ على شکل» رغم أنّ 
هذا الطابّع قد ارتبط تاريخيًا بأشكال یغلب عليها 
Je sol‏ العلحمة والقِصّة والرواية. وقد 
اسكند I‏ الهنغاريّ لوکاش Lukacs‏ (۱۸۸۵- 
۱) في دراسته للرّراية إلى التقابل بين 
اللرامی والملحميّ: واعتبر أن رواية القرن 
التاسع عشر کچنس أدبي هي الا متداد الطييعي 
لما ES‏ الملحمة في الماضي. 


الاضل AE‏ 56 لهذا التقُسيم: 

52 أرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۳۸۶ق.ع) في 
كتابه Er‏ الشّعرء بين مُحاكاة الفعل بالفعل وبين 
محاكاة الفعل بالرواية عنه (انظر مُحاكاة)» كما 
مز بين الامتداد الزمنی في الشّعر الملحمی؛ 
والتكثيف الزمني في الشّعر الدرامی. وقد JE‏ 
Lin‏ التمييز النظري سائدًا وكان الركيزة الأساسية 
JS‏ نظر للمسرح وغيره من الأجناس 
الأدبيّة. doté‏ المُنظرون الألمان هذا التمییز 
بالبحث وأهمّهم ولفغانغ غرته Goethe‏ .¥ 
Hegel Lans (141-1۷14)‏ (۱۷۷۰- 
۱ فقد 25 غوته بين الشاعر الدرامی 
(واستعمل للحديث عنه كلمة Mime‏ أي المُمثْل 
الايمائي) والشاعر المَلحميّء وبيّن أن الشاعر 
الملحميّ يَعرض الحوادث على أنها حَصَلتَ في 
الماضي» UT‏ الشاعر الدرامي فيعرضها رکأنها 
تتتمي إلى الحاضرء واعتبر أف لهذا تأثيره على 
شكل التلقّي: فجمهور الشاعر التَلحميَ جُمهور 


sas tes‏ 4 جمهرر الشاعر اللرامي فهو 


در ا 


اترام والمَلْحَيِنَ بِمَنْظور بریشت : 

أوّل مرة طرح فيها بريشت التقايل بين 
الدراميَ والملحميّ كانت في ملاحظاته حول 
«أويرا ماهاجوني» (۱۹۳۱) حيث طرح SA‏ 
رقتها قد رصل إلى صيغة المسرح الملحميٌ 
المتكايلة بعد. في مرحلة لاجقة» أي في 
المرحلة التي LE‏ فيها «الأررغانون الصغير» 
واشرائيّة الشحاس» و«الجدلية في pal‏ طوّر 
منظوره حول مقرمات المسرح الملحمي . وبعد 
أن بلرّر الفروق الفاصلة بينهماء توصل إلى 


۲۹ 


درا 


إلى الفَرق بين الدراميّ والملحمی مُعتيرًا أن 
الملحميَ هو «ما يُحتّمل التفطيع پمقض إلى CE‏ 
يُمكن أن تكون مستقلة تمامّاه (انظر اللوحة في 
كلمة التقطيع). كذلك طرح المسرحي الألماني 
أررين بيسكاتور E. Piscator‏ )1911-144۳( 
مفهوم الدراما الملحميّة عندما أعدّ رواية 
Lot‏ للمسرح DE Ciné‏ صارت من 
لعَناصر المُميّزة للمسرح الملحميٌ (عُروض 
نم وشرائح ضوئيّة ولرحات تحتوي على 
نصوص تفسيرية € db‏ التسلشل را 

کلردیل (Aoo-1ATA) P. Claudel‏ تفس 


لیات الملحميّة في مسرحيته «كتاب كريستوف 
کولرمبوس» (۰)۱۹۳۷ ولکن بمنظرر hs‏ 
تماما Gé‏ إلى تحدید مَوقِم الانسان داخل 
ون من خلال عرض شامل . 


إيجاد نوع من التکامل الجدلین بين ما هو دراعي 
رما هو ملحمي وحدّد ما يستتبعم ذلك على 
صعيد الكتابة والاداء* والتأثیر" على EN‏ 
وعَرَضْها على شكل LE‏ 


المسرح الملحميّ 

- يعض العالّم كما يُصير أو يتحوّل. 

- الإنسان فيه مُتغيّر Ji sf,‏ 

- الإنسان فيه مُوضع بحت. 

- الانسان یتحکم بالفكر . 

- يعاد ترکیب lt‏ الماضي فيه من 
خلال الرواية السٌوّدية. 

- مجرى الحوادث FE‏ فيه على شكل 
ترکیب (مونتاج) يُمكن أن یرم We‏ 
Cab‏ أو یم ol‏ 

- المشهد فيه es‏ بداته. 
- الإهتمام ينصبٌ ب على مُجرى الأحداث. 

- الس یر من تجلال الحْجّج. 

- يتوه إلى العقل ویستخج منه أحكامًا . 

- بستحت التشاط اهنت للمطرج ریجعل 
منه مُراقِبًا ناقدًا . 

- المتفرج خارج SA‏ 


المسرح الدراميٌ 

- يَعرض العالّم كما هو. 

- الإنان فيه ثابت لا يتغير. 

- يُفترض أن الانسان معروف. 

- الفكر هو الذي یتحکم بالإنسان. 

- الحَدّث يجري فيه أمام أعين المتفرج. 


- مجرى الحوادث يُقوم على مبدأ التسلشل 
الزمني والتتالي . 


- التشهد مُرتبط عضويًا بالعشهد الآخر. 
- الاهیمام ai‏ على خاتمة الحَدّث فيه . 
- المسرح ژر من تجلال الإيحاء. 
LE -‏ العواطف. 
- يُورّط المتفرج في الحدث. 


et -‏ داجل الحَدّث 





دمع ی 


دوراس «(M Duras‏ تماقا كما یمکن للمسرح 
أن يحتوي على عناصر ملحميّة. والواقع أن 
العناصر الملحمية كانت ذاثمًا موجوددة في 
المسرح على مستويات متعدّدة من خلال JS‏ ما 
يكير الإيهام ويعلن المسرح على أنّه مسرح من 
خلال أسلرب العَرْض (انظر الأسلبةء السرطیة) 
أو من خلال أسلوب الكتابة» وهذا ما نجده في 
المسرح pri‏ وقي عُروض الاسرار" 


والمسرح ALIM‏ ول ما یطرح صيغة المسرح 
دانجل المسرح*. 


انظر: دراماء الملحميّ (المسرح-): 
الأرسططالي Cp)‏ شکل عفتوح/ شكل 


Puppet Theater (عروض-)‎ si 2-3 
Thédtre de Marionnettes 


شكل من أشكال العروض SE‏ الادوار فيه 
مى یلا من المُمتلين الحقيقيين. 
جرت العادة على إدراج مسرح il‏ من 
عُروض مسرح الاطفال* EN‏ الدّميّة وسيلة هامّة 
لمُخاطية الطفل ولتحريض JUAN‏ عنده. ومع 
ذلك فإِنَ هناك العدید من مسارح الدمى 
الشخصّصة لجمهور من الكبار. كذلك فان 
فقرات عُروض Un JR it‏ من 
برامج الأطفال في التلفزيون. 
عرف استخدام pl‏ كنوع من الاستحضار 
للغائب في الخضارات القديمةء كما أن عُروض 
اللمی تُعتبر من أقدم أشكال العُروض في العالّم 
لأنها ارتّبطت غالبا بالدّين» فهي معروفة في 
یصر الفرعوئیة. وكذلك في الصين عنذ القرن 
الثاني عشر قبل الميلاد. : وقي الیایان كان dy‏ 
sil‏ كاهنًا يجعل الآلهة جلد في اللمية 
وترقص نتّطرد الأرواح الشّريرة Jens‏ 


درا 


في هذه المقارنة él‏ برب يشت ol‏ الشكل 
النرامي هو شكل JS re He‏ عفتوح/ 
شكل «Ge‏ والحَدّث فيه pi‏ على وجود 
te‏ * أو de‏ صراعات بين شخصيّات Ji‏ 
موی اجتماعيّة أو لیدیولوجیّت ويتتهي هذا 
الصّراع بإعادة الانسجام الاجتماعي أو قَرْض أو 
تأكيد النُظام السياسي. والمسرح الدرامي يُطرح 
بذلك تساؤلات حقيقيّة لا يُستطيع المتفرج 
تجاهلها اما بجاوب مسها من خلال SUN‏ 
والتمثل*. وقد 45 بريشت EE ip‏ في 
هذه الحالة بوضع الراكب في أرجوحة الكراسي 
التي تدور. وقارنه برضم الناظر إلى لوحة 3 
السماوية Planetarium‏ والذي لا يستطيع 
التدخل مباشرة بما يراه. 

اعتبر en,‏ هذا التوع من المسرح #5 
على رت الفرد SN‏ الصّراع فيه يَطرح مُراجهة 
بين الفرد والمجتمع تنتهي بانتصار هذا أو ذاك» 
وقد ارتكز على هذه الثقطة بالذات لينتقد 
المسرح الذرامي الأرسططالي» كما جهّد لتفادي 
ذلك من خلال الشكل الملحمي الذي اعتبره 
النقيض تمامّا . 

ومع أنه من الصعب الائتزام بحرفية هذا 
التمييز بين الشکل الدراميِ والشکل الملحمي في 
المسرحء إلا أله لا يُمكن إغفال va‏ في فتح 
آفاق جديدة في الحركة المسرحيّة على صعيد 
|عداد" التصوص الدراميّة بمنظور ملحمي» وعلى 
صعيد الإخراج”: وعلى صميد الكتاية المسرحيّة 
أيضاء وحتى على مُستوی قراءة تاريخ المسرح 
والادب بشكل fl‏ لا بل 6j‏ هذا التمییز قد 
ساهم في إعادة النظر في التصيفات القديمة 
. للانواع والاجناس؛ فالرواية تحتوي على عناصر 
درامية (جوارگ مراقف صراعيّة)ء بل یمکن أن 
تکرن كُلْها عبارة عن جوار (روايات مارغريت 


دم ی 
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كثير من البلدان أو gas‏ 

رالذمی _ PAT‏ أيضًا Qt ail‏ ع تُصنع سن 
مواد مُخطفة یفل الخشب والورق والقماش 
polis‏ شكلها بين التقليد الكامل للجّسّد 
البَشريّ والحیوانی بأكملهء أو تقليد الرأس 
tele j‏ أو Ji‏ لس تک Hs‏ واللمی 
على أنواع فمنها ما # 3 SE‏ على عصا أو pi‏ 

تيا بواسطة قضبان حديديّة أو خشبيّة ts‏ 
العرائس المُحرّكة بعصا «Marionnettes à tiges‏ 
ومنها ما Hu‏ بواسطة اليد عن طريق إدخال 
أصابع اليد والکت بداخل الدمية وئستی 
الغرائس «Marionnettes à gaine Zi‏ رمنها 
Gaël ei‏ التي تُحرّك بواسطة أسلاك أو 
خيوط يَجِذِب اللاعبون أطرافها من أعلى LE‏ 
ti‏ عرائس الخیوط Marionnettes à fil‏ 
هناك أيضًا أنواع خاصّة من الدّمى التي تطفو 
على الماء معروف في فييتتام. UT‏ مسرح 
العرائس الحيّت pli‏ المَرْض فيه أطفال De‏ 
یحمّلون على أعناق الموسيقيين والمغئین من 
أجل تسلية یوف العائلات الفئية. وقد JE‏ هذا 
النوع من العُروض معروفا ز في الصين حتى نهاية 
القرن التاسع عشر. كذلك فا یال ال" 
jt‏ بسلّط فيه الضوء أشكال مُسلحة 

LS ÿ 
وراء سثارة هو نوع من آنواع مسارح الى‎ 

جرت العادة أن تقدم عُروض pal‏ فرقة 
كاملة يُقوم کل واحد من أقرادها بتحريك دميةء 
أو يتعاون ile‏ مُحرّكين Le‏ على تحريك لعبة 
واحدة. هناك سالات Je‏ فيها مؤولية 
Al‏ بأكمله شخص واحد پحرك بمفرده عددًا 
كبيرًا من الذمى ویغیّر صوته باستمرار LS‏ لتنوع 
المواقف الدراميّة أو لتغیر الشخصيّات. ومن 
الاأمثلة على ذلك مسرح Stuffet and Puppet‏ 
الاسترالي . 


الیخضب . كذلك فان بعض الاحتفالات Lu‏ 
التي ما زالت تُقام في شمال أفريقيا حتی الیرم 
تضم مواکب فيها دُمى لجلب الحظ أو لقلرزد 
الأرواح الشريرة مثل خرجة ميدي بو سعيدء 
رأموکتانفر قي تونس . 

ومسرح الذمی أقدم من مسرح انممثل* 4 

ففي الهند كانت ملحمتا الماهاباراتا والرامایانا 
مان على شكل غروض للم ثرافقها رر“ 


للتص «ec ١‏ كما أن بعض الأشكال" 
المسرحيّة والراقصة المعروفة اليوم مثل 


الكاتاكالي* الهندي كانت بالأصل عُروض دمى. 
في آسيا الوسطی BE‏ عُروض الذمی مزا من 
عَرْض شامل Gym‏ على قرات متنوّعة» وهي 
Lan‏ موضوعاتها من سِيّر الأبطال والاصاطیر 
المَحليّة أو من الراقع المعاش وتتهي QU‏ 
بعشهد وجائي. 

غالبًا ما تستيد عروض الدمی إلى کانفاه* 
نرك حرا للارتجال" ولمخاظبة 
الجُمهور"» دئمثل الأدوار فيها شخصيّات 
نَمْطيّة* تُشبه شخصیّات الكوميديا ديللارته” كما 

هو الحال في عُروض il‏ الصقلية . 

تختلف تقاليد عُروض il‏ وشکل تقدیمها 
من مکان لآخر» فهناك شبات لها شکل Le‏ 
صغيرة تذكر بمکمب LA‏ الإبطالية" تتحرّك 
الس بداخلها ويخفي محرك الس وراءها» 
وهناك شبات يكون جر Aire de jeu ai‏ 
فيها مکشوفا يضم مُحوّك الدمی والدّمى Lu‏ . 
وهذا النوع الذي يَكشف آليّة الاداء By Gi‏ 

من المسرحة"ء إضافة إلى أن استخدام الى 
پسمح Zu‏ أكبر JUAN‏ ویخرّق للمعنوعات 
ولذلك كانت M‏ والهجاء السياسي 
والاجتماعي السمة الغالية على عُروض il‏ 
التقليديّة» رمذا Jai Lu‏ ضوعها للرقابة في 


م #2 
مسلده 


دم ی 


دم ی 





الثُمى في المَسْرّح الحدیث : 
اعتبارًا من هاية القرن التاسع عشرء JR‏ 
في الغرب» وقد اعتبر مرو السرح أن الدّمية 
هي النموذج المثالن للمُمثل لانْ أداءها يكير 
الأعزاف الإيهاميّة. فقد بلوّر الانجليزي غوردون 
كريغ Craig‏ .6 (۱۹۱۱-۱۸۷۲) نظريّة كاملة 
حول Jet‏ الذي اعتبره نوعٌا من الذمية الخارقة 
LS «Sumarionnette‏ أن الروسي كسيقولود 
مبیرخوند V. Meyerhold‏ ( ۱۹8۰-۱۸۷ وجد 
۰ + . ءا #6 n‏ 
تجاه عرض بقوم على pois «*e‏ أداء* 
قوم على الأسلة”. في تفس Con‏ كان 
استوحي الفرنسی ۳۳ جاري À Jarry‏ 
(۱۹۰۷-۱۸۷۳) شخصيّة Cash‏ من il‏ فى 
مسر حیته «أوبو ملكا وأنطلق البلجيكي موريس 
لينك M. Maeterlinck‏ (۱۹۶2۹-۱۸1۲) 
میتر في 
نُصوصه المسرحية من فكرة استبدال Jai‏ 
Lei‏ كذلك اعتبر دعاة حركة الباوهارس 
Bauhaus‏ فى ألمانيا أن Lait‏ على الخشبة بده 
من PE‏ هي وميلة HA‏ إلى شكل مسرحي 
وهذا L‏ تجده في مسرحية «المدرسة ال 
للمخرج البولونيّ تادوز کانتور T. Kantor‏ 
(۱۹۹۰-۱۹۱۵). من جانب آتر صارت ررض 
الدُمى على درجة عالية من الككمال és‏ 
لجمهرر من الکبار وهذا م نجده في PIE‏ 
فرقة الخکایا التي آنیئت في عام ۱۹:۷ في 
منغارياء وعزض آویریت «اليشرة lil‏ 
ألنها سید درویش وثات Cr LS‏ العرائس 
في مصر . 


آفرزث عُروض الدّمى التقليديّة آشکالا 
Lot‏ وإقليميّة مميت باسّم الشخصيّات الرئيسيّة 
في هذه العروض كما هو الحال بالنسبة 
Punch ant)‏ وزوجته Judy‏ في عُروض 
Punch and Judy show‏ التي عرفت في اتجلترا 
du‏ ۰۱۸۰۰ وشخصية قره غوز ESA‏ التي 
آفرزث عُروض الأراغوز في مصرء وعروض 
كاراكوز وعيواظ في سورية (انظر یال GE‏ 
ومُروض Guignol‏ التي تحمل اسم الشخصيّة 
الرئيسيّة في العَرْض وما زالت lé‏ للأطفال في 
الحدائق في فرتسا. وعروض مسرح بتروشكا في 
sat‏ في روسيا. 


الأراغوز: 

. ۰ 4 ۰ 2 ۳ 3 

شكل من أشكال عُروض الذمى ظهر في 
القرن الخامس عشر في مصرء وئبلرّر في القرن 
السابع عشر حيث صارت Gant‏ الأراغوز 
JS‏ ابن البلد. وعرض الاراغوز جزء آساسی 
من الأعياد والاحتفالات يديره لاعب واحد 
كتيب مفاتيح اليهنة با عن جَدّ. والاراغوز 
وتضع على رأسها طرطورًا وتحاور الجْمهور؛ 
ولها صوت خاص یخرجه مُحرّك الأراغوز من 
أداة صعيرة يتضعها في Cr ot LS cad‏ 
الأراغوز يتكوّن من مُكمّب مفتوح من جهة 
المتفرجین. انحسر هذا Et‏ الشعین في مصر 
في القرن العشرين» وبالمُقابل تَطوّرت فرق 
0 51 55 1 
محترقه ورسصهية لمسرح الذمى . 


مَسْرّح المي الیایاتی : 
انظر البونراكو. 


دور 


الحَرْض قام مُمتْلون حقيقيّون بأداء أدوار 
الشخصيّات التمطية مع حركات at‏ من 
حركات الدّمى. 


Part pri = 
Rôle 

LUI الفرنية مأخوذة من‎ Rôle Lis 
وهي لفافة صغيرة كان پکتب علیها‎ Rotula 
وهذا هو المعنی‎ fu الت الخاصن بحل‎ 
. العام لكلمة دور‎ 

لكلمة تور في الخطاب القديٌ الحدیث 
معتی مُحلّد واکتر DV ds‏ هذا الخطاب مير بين 
آنواع الشخصیّات المسرحيّة من خلال Wis‏ 
في Lt‏ الدراميّة (انظر تموذج القوی القاعلة). 
بهذا انح dE‏ كلمة دور على نوع من أنواع 
الشخصيّات لها وظيفة دراميّة مُحلدة وتتحدد 
عفاتها من خلال هذه الوظيفة (الأب الظالم» 
الخاتن. العاشق) Le‏ پمیزها عن الشخصية* 
التي تحیل GLS‏ وفرادة تفرّیها من الشخص. 

وما Lu‏ الور عن الشخصية هو آن الدّور 
un‏ من صفته فقط في حين bi‏ الشخصية 
تُعرّف من صفاتها ومن آفعالها أيضًا. 

في المسرح BU‏ حيث لم تكن الشخصية 
بالمّعنى الحديث للكلمة قد ظهرث بعد كانت 
الشخصيّات ES‏ أدوارّاء وكان کل دور پعرّف 
من خلال القناع” الخاصٌ بهء وكان المُمثل 
الراجد يودي أدوارًا مُتعدّدة. ظل الأمر کذلك؛ 
ولم تظهر الشخصية المسرحيّة بشكلها المعروف 
اليوم إلا منذ القرن السابع عشر حين le‏ 
التمیز بين “El‏ والدّور الذي يؤديه. 
اكتمل poil‏ في القرن الثامن عشر مع بروز 
القُرادة في المجتمم البررجوازي. 

تمل الادوار آنماطا اجتماعيّة عندما تنسدّد 


دم ی 


تعتبر فرقة بز ودمی Bread and Puppet‏ 
الأميركية من التجارب الهامّة في استخدام الدمی 
بشکل مُعاصر. تقوم هذه التجربة على شنم دُمى 
عملاقة Le‏ أحيانًا إلى ثلاثة أمتار ودُمى Lie‏ 
وأقنعة تُمثل دُمى يرتديها المُمثلون. یم أعضاء 
الفرقة عُروضهم في الهواء GE‏ وغالبًا ما تأخذ 
شكل تراکب تطرف الشوارع و بالكرنفال*. 

واستخدام الدّمى العملاقة في فرقة «البريد 
أند باییت» يرمي إلى مُفاجأة العابرين في الشارع 
ci,‏ انتباههم والتأثير عليهم ودّفمهم لان يعوا 
المشاكل التي حيط بحيانهم اليوميّة» خاضة وأنْ 
تقديم هذه العروض تزامن مع فترة خرب فييتنام . 
وهذه és AM‏ تطرح المشكلة وتستجث 355 فعل 
من المتفرجین؛ وبذلك يكون لها دور 
التنبيه والتوعية Le‏ جعل عُروض البرید أند 
بابیت» تبر شکلا من أشكال المسرح 
التحريضي". 


ماشرة 


ré‏ الدّمى في العَالّم العریی 

انعسرت آشکال عُروض الذمى الشعبيّة 
(الكاراكوز والأراغوز) في العالّم العربن بعد أن 
صار 65 النظر إليها على آنها مُتخلفة is‏ 
بالمُقايل» تأسست فرق رسميّة HI‏ الى 
للأطفال منذ عام ۱۹6۸ في مصر ت في y‏ 
ds‏ الاسيعانة بخبّرات أجنبية لضع الذمی 
وتقديم عُروضهاء وذلك ضمن التوجّه gl‏ 
نحو العناية بمسرح الأطفال. “في تونس ci‏ 
PIE‏ الدمی الصقلية دگل 5 فرّجة il‏ ولذلك 
دخلت شخمیّاتها في الارث gl‏ وقد دم 
المخرج التونسيّ محمد إدريس (1944-) 
مرحيّة «إسماعيل باشا» التي تحمل اسم 
الشخصية الرئيسيّة في عُروض الدّمى الصقلیق 
وتسد إلى نمس الکانفاه المّعروفة. وفي هذا 


ديك 


دور 





انظر: الشخصيّةء الشخصية الط . 
ه الذيكور Scenery‏ 
Décor‏ 
تسمية JE‏ اللوحات المرسومة والعناصر 
y tal‏ ما يُساهِم في تكوين الصّورة 
المشهديّة مثل الاکسسوار" والقَرّض*. 

۱ وكلمة ديكور في اللغات الأجنبيّة مأخوذة من 
اللاتينية Decoris‏ التي تعني التزیینات . في اللغة 
العربية استخيمت کلعتا مناظر وتزیینات في 
بدايات المسرح؛ وتا سائدتين حتّى عندما شاع 
استخدام كلمة ديكور بِلَقْظها القرنسی . 

والديكور بعناصره يُعطي الخشبة شکلا Eu‏ 
خلال EAN‏ ويُحدّد مكان وزمان الحدث؛ وهو 
من العناصر الأساسية في تحقيق الإيهام” في 
المسرح. وقد اعتّبر أرسطر Aristote‏ (۳۸6- 
٣ق‏ .م) BUG‏ وتجهيزات الخشبة أحد 
المکونات EU‏ للتراجیدیا" وان كانت أقلها 
أهمية» فهو يقول: «صناعة المسرح هي أدخل 
في تهيتة المناظر من تاعة ji‏ /.../۰ 
والمَنظر» وان كان Le‏ يستهوي الّْس فهو أقل 
الأجزاء صنمة وأضعفها بالّعر ds‏ (فنّْ 
الشّعر/ الفصل السادس). 

تَنوّعت التسميات والمُصطلحات الدالة على 
الديكور من عصر لار وتَطوّرت وظيفته في 
العمليّة المسرحية حسب تَطوّر النظرة إليه وحسب 
تَطؤّر شكل المكان” المسرحي وشكل العمارة 
المسرحيّة”* وحسب طبيعة عَلاقة المسرح بالفنون 
الأخرى Si ED‏ والمسرح). في المسرح 
اليونان كانت تستخدم عوارض مرسومة DÉS‏ 
على جدران البناء الذي يقام Lo‏ آمامه ثم 
أضيفت بعض الوسائل LÉ‏ المُستخدّمة لتغيير 


من خلال صفات واضحة مُتقاة من نماذج 
متعروفة في المجتمع كما في الفارس”. (الراعي 
الساذج» الزوج المخدوع. الزوجة المتلطة) 
والميلودراما" (المرأة الضحية. الاب المُتسلّط) 
رالکومیدیا" A)‏ العُشّاقء الخادم). 

كذلك يُمكن أن تُشْكل الأدرار آنمائلا 
مسرحية» وهي شخصيّات كانت أدوارًا وتَكرّستٌ 
مع الزمن ضمن التقاليد المسرحيّة قصارت 
تلامحها معروفة سلما oral‏ كما هو الحال 
بالنسبة للشخصيّات ER‏ في الکومیدبا 
ديللارته” (آرلکان؛ بائتالوني) وفي الكوميديا 
العربيّة في بدايات المسرح (كشكش بك 
البربري عُثمان) . 

في التراجیدیا" تعتّبر الشخصيّات الثانوية 
أدوارًا WE‏ التقالید المسرحية یثل دور كاتم 
الاسرار" ودور الرسول. لأنها لا تحمل GR‏ 
محددة ولیست لها صفات خارج ما يُقرضه الدّور 
كوظيفة دراميّة. من چهة آخری فان بعض 
الشخصيّات المسرحيّة التي صارت جرا من 
الثّراث المسرحي تَحوّلت مع الزمن إلى أدوار 
كما هر الحال بالنسبة لهاملت ودون جوان. 

في المسرح الشرقي” التفليدي الذي يُقوم 
LL‏ على وجود الادوار يَيِمّ التعرّف على کل 
تور من خلال صفات تزه Mo‏ على صعيد 
الشکل عبر الماکیاج* أو القناع وغير ذلك من 
العناصر - 

في البسیکودراما* تُستَعمّل تسمية «لعبة 
الادوار» بس المّعنی المعروف في المسرح SN‏ 
المشاهد الارتجالية التي یم آداژها تُتطلق من 
تحدید آدوار معروفة لها عَلاقة بالسالة التي یم 
علاجها وتُورّع بين المُشاركين انطلاتّا من معط 
pi fe‏ للمُشارك أن يجد تفه في هذا الور 
أو ناك أي أنه يقل مما هو عام إلى ما هو 


دي ك 


بمكان الحدث من خلال الچوار*. 

في عصر التهضة في إيطاليا شاعت كلمة 
السینوغرافیا" لان تفیذ الديكور ارتبط بالقدرة 
على الإيحاء بالخجرم والکتّل من خلال رسمها 
على لوحة لفیه" مسطحة الابعاد أو مواشیر 
متحرکة Li‏ لقواعد المنظور؟*. وکان تحقیق 
الایهام في تصوير المکان هر il‏ من العَرْض 
المسرحيّ المبهر» خاصّة ,6 وَحدة المکان لم 
تكن متبعة بسبب ميطرة جمالیّات الباروك" على 
المسرح في تلك الفترة. 

تاثر الانجليزي إينيغر جونز 1۳6 1 
(۱1۵۲-۵۷۲) بدپکور عصر النهضة الإيطاليٌ 
وطرّره في عُروض الاقنعة" في البّلاط الإنجليزي 
ممًا لیب 1535 في تعدیل وتعقید شکل الدیکور 
At‏ في الدراما الالبزابشية Drame‏ 

في مسرح القرن السابع عشر الکلاسیکی» 
وفي قرنسا cible‏ تحوّل الدیکور المتزاین إلى 
دیکور وحيد JS‏ مكانًا ble‏ وعلی الرخم 
من المُحافْظة على قواعِد المَنظور وخداع FAN‏ 
«Trompe l'œil‏ رعلی التناظر فى as‏ الديكور 
إلا أن آهمیّه تناقصت حيث صار يُتكرّن من 
لوحات مرسومة تُتوضّع بشكل مُتواز يتدرّج من 
Lai‏ الخشبة وحنی مُقدمتها . 

والواقع أن شکل الدیکور ارتبط بعوامل 
مختلفة منها شکل العّمارة المسرحيّة وطبيعة 
العلاقة بين الخشبة والصالة" والذّوق fl‏ 
للجمهور : 
- كان للذوق العام السائد في القرنین الثامن عشر 

والتاسم عشر تأثيره على تطوّر شكل الديكور 

بائجاه الإبهار رالجیّل Le sa‏ دقع 

أعين المتغرجین لتحقيق هذا التأثير المبهر. 


دي ك 


JUS‏ وتصوير ما يجري في داخل القصر 


في المسرح الرومانن الذي JE‏ استمراريّة 
لتقاليد الْعَرْض اليوئائيّة» استخدم انمعماري 
فیتروف Vitruve‏ (۸۸ق.م-۲۱ع.) كلمة 
Ornatus‏ التي تعني تُزيينات في يراسته النظريّة 
LE‏ العمارة الْعَشرة». وصئف فيها الديكور 
با للأنواع” المسرحيّة (شارع فيه قُصور مُزينة 
بتمائيل وأعمدة للتراجيدياء شارع في مُنازل 
للکرمیدیا" ومنظر ریفی للدراما الساترئة Drame‏ 
.(satyrique‏ رقد عل هذا التصنيف In‏ في 
مسرح عصر النهضة» وفي هذا لالة على أن 
الديكور آخذ Hé‏ تصويريًا وارتبط بالحدث 
وبالرّغبّة في التصوير الواقعي للمكان. 

في القُرون الوسطى تَطوّر الديكور ddl‏ 
آترء فقد كانت أبنية الساحات التي یلم يها 
الْعَرْض تُستخدّم كججزء من الديكور إضافة إلى 
أجزاء مُشيّدة على شكل مقاصير أطلق عليها اشم 
ازل Mansion‏ . كانت هذء المنازل LÉ À‏ على 
الخشبة في الديكور المتزاین Décor simultané‏ 
الذي تتجاور فيه TE‏ الأمكنة وتظهر Lu‏ دون أية 
مُحاولة لمُشابّهة الواقع AS)‏ بجانب التار ras‏ 
CA‏ ولذلك فانْ الطابّم الغالب على ذلك 
الديكور كان الطابّع الرمزيّ وليس are‏ 
خاصّة وان الرُسومات والعناصر SEA‏ كان لها 
طابع تخطيطي مط وموح. أنا في عروض 
الاسرار* في إنجلتر! والأوتوساکرمنتال" في 
إسيانيا فكان الديكور LE‏ على عَرّبات GS LS‏ 
أمام المُعْرّجين» ولذلك Gi‏ عليه اشم الديكور 
اليحوال Décor itinérant‏ . 

في المسرح الاليزابتي ومسرح العصر الذهبيّ 
في إسبانيا لم تكن للديكور ضّرورة إذ كان یوحی 


دي ك 


دي ك 





المشیّد والأغراض بشاشات وستاثر سوداء 
وأدراج ویراتیکابلات تبرز الاداء* رتوحي Le‏ 
العمل. وهذا ما یتجلی في المسرحیات التي 
آخرجها الانجليزي غوردون كريغ Craig‏ .6 
(۱۹1۲-۱۸۷۲), 

کذلك فان تَطوّر المدارس LM‏ كان له دوره 
في تطوّر دیکور المسرح (نظريّة البارهاوس 
Bauhaus‏ والبنائيّة* في تأثیرها على 
البيوميكانيك”)» وفي تطور النظرة إلى الديكور 
المسرحئ كفن ابداعي vdi‏ رسامون Ju‏ من 
الجرفتین في التشاغل المُختضة. من جهة أخرى 
فان تطؤر السينما GR GE‏ استخدام شرائح 
a An‏ 
وهذا ما حَقّقه الالمانی إروين بيسكاتور 
E. Piscator‏ )141114417( في المسرح 
البروليتاري والتحريضي*. كذلك db‏ 
السینوغراف التشيكيّ جوزيفا سشوبودا 
Svoboda‏ .1 (۱۹۹۳-۱۹۲۰) استخدم اللَمّطات 
الينماليّة بمنحى جمالی ges‏ في عُروضص 
فرقة «اللاتيرنا ماجیکا». وفى Leg‏ هذا كان 
لتَطوّر QUI‏ السمْعيّة والبَصَريّة واستخدام 
الليزر دوره في تحقيق ديكور Gel‏ مُتطوّر LE‏ 

كذلك كان لتغيّر النظرة إلى المكان 
المسرحي تأثيره على تطوّر النظرة إلى الدیکور 
إذ اعثر المكان LÉ‏ يُمكن أن يملأ باقتصاديّة 
وف JS‏ منصر من عناصر الديكور بعنحی 


Pi 


: الديكور‎ ls 
تختلف وظيفة الديكور باليلاف طبيعته:‎ 
pol الديكور الإيهاميّ: وهو الديكور‎ 
التقليدي» وتهيف إلى تلق صورة مُطابقة للراقع‎ 
من خلال استخدام آغراض مأخرذة من الحياة‎ 


ضولبةه وغرض of‏ سینمائبه 


- كان الاهتمام بالمنظور في تفیذ الدیکور 
وجسابه انطلاقًا من وَسَط الصالة آي المکان 
المركزي الذي بسمّی عين الامیر du‏ لاع 
prince‏ ذوره في تلق عَلانة Wie‏ بين 
الصالة والخشبة œil‏ إلى تطّر شكل LEA‏ 
LL‏ الکمّب jh‏ وهو ما يُطلّق عليه 
اشم العُلبة الإيطاليّة* أو LEON‏ الإبهاميّة 
.Scêne d'illusion‏ 
والواقع أن الاهتمام بتحقيق الإيهام الكامل 
في القرن التاسم عشر كان له دوره في التحوّل 
من الديكور المرسوم على لوحة أو حوامل إلى 
ديكور A‏ من أغراض حقيقية یه مأخوذة من 
الواقع لتحقيق مُحاكاة كاملة. وقد cf‏ هذه 
الوظيفة التصويرية الايهامية سائدة في المسرح 
التقليدي Gr‏ يومنا هذا . 
في الاوبرا* والباليه* JE‏ الديكور ie‏ 
ومبهرًا حتی العصر الحديث ما عدا التجارب 
المُعاصِرة التي ائجهت نحو استبدال الديكور 
التصويري بديكور إيحائي. وفي الباليه الروسيّة 
حيث كان الرسّامون هم المّسوولين الاماسیین 
عن مُجتل العمل: Je‏ المسرح بأكمله إلى 
لوحة تتشكل أبعادها من حركة الراقصين وألوان 
أزيائهم . 


القيكور المَسْرَحِيَ في D‏ الیشرین: ‏ , 

تطوّر الديكور في القرن العشرين یشکل 
ملحوظ تام من ظهرر الاخراج" والتوجه نحو 
التجریب" وتَغيّر النظرة نحو المسرح بتغيّر 
الجماليات ۳9 

فقي رة قعل على الواقعيّة* nes‏ 
ساهم التيار الرمزي في تحويل وّظيفة الديكور 
من وظيفة إيهامية تصويرية إلى وظيفة إيحائيّة» 
وبالتالي استبیلت اللوحة الخلفيّة والديكور 


دي ن 


انظر: السينوغرافياء المنظور؛ المکان 
المسرحی ؛ الفضاء المسرحئء LÉ‏ الإيطالية. 
Religions Drama (7 ali) cel =‏ 

Thédtre Religieux 

تسمية شاملة تُطلّق على المسرح الذي يسيد 
مواضيعه من القصص الدينة وقيه استعادة لسيرة 
أو حادثة هامّة لها علاقة بالاین؛ وعلی المسرح 
الذي pi‏ في مُناسبات ديتيّة» وعلى المسرحيّات 
التي تطرح تسازلات جوهريّة حول الإنسان من 
وجهة نظر فلسفيّة «dus‏ أو تُقدّم أمثولة" مُستَمدة 
من التعاليم Lait‏ بهدف تعليمي. وقد يُقترب 
المسرح A‏ في بعض أشكاله من المسرح 
الاحغالي/ الطقسي”*» te‏ مم وجود عناصر 
ُرّجة في هراسم الاحيفالات np) Lt‏ 
وصّعود درب الالام في قترة أعياد الفصح). 

والعلاقة بين الدّين والمسرح وثيقة NN‏ 
المرح ولد غالبا من الطقوس الدينية المرتبطة 
بالمواسم الزراعيّة وهذا ما ji‏ تشابه بعض 
الطتوس في الخضارات المُختلفة. استقل 
المسرح عن اللقس تدريجيًا وتحزل إلى ظاهرة 
اجتماعية مع اتحسار دور الدين في المُجتّمعات. 

عرفت الشعوب القديمة أشكالًا من المسرح 
الدین تفم في لتم الطريق بين الطقس 
والمسرح» وهذا ما Gil‏ عليه اسم الدراما 
الإثتية .Ethnodrame‏ نفي خضارات بلاد ما بين 
النهرین عرفت آشکال تجمم بين "ip‏ 
والعرض المسرحي» رفي الحضارة المصرية 
القدیمة. آظهرت للاکتشاغات الاثریة وجود 
تقالید مسرحيّة Lies‏ كانت تاخذ غالبّا طابّع 
الكلفّس ارتبطث بالعقيدة الأوزيريّة (آلام أوزيريس 
الذي قامت زوجته إيزيس بجمم أشلائه بعد 
موئه). 


دي ك 


والإكثار من التفاصيل دون أن تکون كُلّ العناصر 
Gé‏ في الحدث بالضّرورة. وهذا الدیکور 
يدد خرکة" JEAN‏ ویخضعها لابعاده. 

الدیکور الایحائی أو السرطی: يُمكن التمییز 
بين الديكور الذي يُقصّد به الإيحاء بعض 
العناصر YA‏ من التصوير الكامل والفصیلی 
للمكان (انظر الشَّرطيّ): وهذا ما تجده في 
المسرح الملحميّ" بشكل واضحء وبين الديكور 
العْوسلب الذي ینیم من خلال معرفة الاعراف* 
المسرحيّة؛ وهذا ما تجده في المسرح "hr‏ 
بشكل عام (شجرات الصّتوير الثلاث في مسرح 
النو" ودّلالة JS‏ متها في تحديد نوعيّة 
المسرحيّة). هذا النوع من الديكور الإيحائيّ له 
وَظيفة دلاليّة كثيفة ويُؤْدَي إلى إبراز المسرحة". 

غياب الديكور: غياب الديكور يُمكن أن 
پر بنظرة جمالية مُحددة تقوم على إيراز الكلمة 
والصَرّكة الجسدية Le‏ يجعل من "Ut‏ العنصر 
الوحيد الها في العمل المسرحيّ. وفي كثير من 
الأحيان تلعب العناصر الأخرى مثل Et‏ 
المسرحی* والماكياج” والإضاءة* الدّور الذي 
یطلب شی الديكور. 


الیکور والسیتوغرافیا: 

في يُومنا هذاء تخظی مفهرم الدیکور 
لمجال الذي كان له سایق واعتّمد ga‏ 
الحديث لکلمة سينوغرافيا كبديل Eu‏ مَجالات 
آرسم تتخظى تصوير عالّم الحدث إلى تحديد 
Les‏ التلقي من خلال شکل القلاقة بين الصالة 
والخشبة. ويالتالي صارت مَندمة الدیکور مسا لا 
تنفيذيًا بح في حين OÙ‏ تصمیمه صار من 
مَهِمّات السینوغراف الذي يستزد في عمله إلى 
رؤبة متكاملة تیم من القراءة” الدراماتورجية* 


لبّية العمل . 


د ې نْ 


المسرحيّة في المّواكب الدينية التي كانت تطرف 
شوارع GA‏ والمُدن منذ القرن الخامس 
الميلادي يرافقها المخئون الجوالون Jongleurs‏ 
الذين كانوا يُقدّمون فقرات ذات مواضيع ديئيّة. 

مع صعود البورجوازية ابتداء من القرن 
الثالث عشرء ورغبة من ot‏ في LE‏ الزبائن 
إلى الاسواق المَوسِميّة التي كانوا يُقيمونها في 
ساحات coll‏ صارت الفررض المسرحيّة ذات 
الموضوع الدينيٌ تُقدّم على مِنضّات مُشيّدة في 
ساحة المدينة ضمن ديكور nt‏ ومُبهر GS‏ 
التحضير له مده طويلة» وتشرف على تنقيذه 
جمعیات الحرفيين البورجوازية" المعروفة rt‏ 
الأحويات «Confréries‏ وهذه هي Gal‏ التي 
كانت plié‏ فيها تحروض الاخلاقیّات* 
والمُعجزات وغروض الاسرار أو ما مرف بالام 
السيّد المسیح . 

وصل المسرح et‏ في آوروبا إلى أوجه 

في القرن الخامس عشر ON‏ کل من الطائفتين 
البروتستاتتية والکائوليكية استخدمتاه كنوع من 
الدّعاية في زمن الحروب الديئيّة بينهماء ثم طاله 
المَنْعِ في القرن السادس عشر لأسباب cubes‏ 
فقد رفض المُصلح الدينيٌ البروتستانتي کالفن 
Calvin‏ المسرح Gi les‏ مبارتن لوثر 
M. Luther‏ فقد 255 فكرة تشخيص آلام السيد 
المسيح 3525 فعل على التقاليد الكاثوليكيّة, لكنّه 
لم يذهب إلى خد Et‏ الكامل للمسرح. أمَا 
فى فرنا واسبانیا فکانت Lg‏ تهمة Hu‏ التي 
ألصقت ببعض المُمتلين وأدّت إلى عرقهم أحياء 
في الساحات العامة Er GE Ge‏ الفروضص 
الدييّة بشكل ge‏ خلال الفرن السادس عشر ‏ 
لهذء الاسباب HE‏ المسرح البروتستانتي قائمًا في 
حين انحسر المسرح الكاثوليكيّ عدا بعض 
عُروض المسرح التعلیمی" التي كان يُقدمها 


دي ن ۳۱۸ 


المَسْرّح الدينَ في العَرب: 

لجات الكنيسة في القرون الوسطى في 
أورويا إلى صيفة المسرح لنشر المعرفة بالذین 
,5 للمؤمنين في وقت كانت فيه الصّلاة F5‏ 
باللغة اللائينّة التي لا ét‏ عامّة الناس. لذلك 
اخذ هذا المسرح في بدايته طابَمًا تعليميّاء نم 

y‏ ممع الحروب الذيية والانقسامات الطائفية 
إلى نوع من تثبیت المواقف والدّعاية. من آهم 
أنواع المسرح الدينيّ الدراما Drame SN‏ 
Drome liturgique JAM Lys biblique‏ 
وعُروض الاسرار" والاوتوساکرمتتال* 
والمُعجزات"* اضافة إلى تنویعات مُحليّة في كُل 
بلد من بلاد آوروبا إذ تُعرّف في إيطاليا العُررض 
المُسمّاة پاشم هاسهة «Sacras‏ وفي إنجلترا 
عُروض «Pageant‏ وفي بولونيا عروض Szopka‏ 
وغيرها. 

بدأ المسرح Gé‏ عن ol‏ المسيحيَ في 
اثقرن الخامس الميلادي حيث أدخلت خرکات 
توضيحيّة بالايدي على الصّلاة: تلاها إدخال 
الجوار" a‏ بين مجموعتين» À‏ استخدام 
بعض عناصر الدیکور" المرتبطة بالحوادث 
الديتيّة مثل المَهّد والتغارة والصليب. بعد ذلك 
صار هناك عَرْض LE het‏ داخل الكنيسة ويُمثّل 

في تطور لاحقء ويسبب ازدياد أهمية هذه 
المَشاهد وتعقید الدیکور المُستخدّم» صارت 
الغروض ندم في باحة الكنيسة Le‏ جذب عامّة 
الناس لمشاهدتها فتَبلوّرت تدريجيًا على شكل 
عروض مسرحية متكاملة . وأوّل دراما Lu‏ من 
هذا النوع calé‏ بين عامي ۹3۵ وه۹۷. UT‏ 
أوّل دراما Zu‏ متكايلة ES‏ باللغة المَحليّة فهي 
عرض ile‏ توماس بیکیت في |نجلترا . 

کذلك يُمكن أن تتشت بعض المظاهر 


دي ن 


دي ن 





التي des‏ عن دور الطائفية في الحرب الأهليّة 
اللبنایة. وقد افتبسها عن مسرحية «احيفال بمقتل 
زنجي» للاسبانی فرناندو آرابال F. Arabal‏ 
AT‏ 


المسْرّح cet‏ في الشّرْق: 

لا يُمكن الحديث عن مسرح Ge‏ في العالم 
الاسلامن ON‏ الإسلام رَفض منهوم التشخيص 
الذي يقوم عليه المسرح. EN‏ بعض الیرق 
الاسلامية مارست طقوسًا لها gb‏ المُرْجة فيها 
استعادة لحوادث دينيّة pl‏ في مواکب 
واحتفالات یثل سيرة مُقتل الخسین في 
احتفاللات عاشوراء لدى الشيعة واحيفالات 
المَولَوية والميسريّة وغيرها. 

كذلك لا يُمكن الحديث عن مسرح دينيٌ 
بالمعنى الكامل للكلمة في الشرق الأقصى على 
الرغم من أن المسرح الشرقي* التقليدي في كُل 
أشكاله مثل عُروض “dl‏ وتحيال ال“ 
والرقص GA‏ عن أصول ديئيّة وكان يُقدّم QU‏ 
داخل AA‏ أو في ساحتهء واعتّبر le‏ من 
انطقوس المُقدّسة والوبادات التي تقوم على 
تمقيدة #انههدكء أي SAN‏ ثُلائيَ الأركان 
(الموسيقى والرقص والشّعر)؛ وهي العقيدة التي 
انبثقت ge‏ الانّجاهات اثثلائة للمسرح الشرخيّ 
(مندي وصيني وياباني). كذلك فا العمل“ في 
المسرح الشرقيّ كان يعتبر نوعًا من الوسيط بين 
الآلهة والإنسان, 

انظر: الأسرارء الأوتوساكرمنتال» 
المعجزات . 


اليسوعيّون في المدارس» ويعض النصوص 
المتفرقة التي تندرج في (طار المسرح الدینی 
الكاثوليكي مثل مسرحيتيي «أتالي؟ وفاستیر» 
للفرنسي جان راسین Racine‏ .1 (۱5۹۹-۱۲۳۹) 
في القرن السایم عشرء ومسرحيّة جورج 
برنانوس G. Bernanos‏ (۱۹:۸-۱۸۸۸) 
«جوارات راهبات الکرمل» ومسرحيّات الفرنسي 
هنري غیون H. Ghéon‏ (۱۹:4-۱۸۷۰) 
ومسرحیات الفرتسي بول کلودیل P. Claudel‏ 
(۱۹۵۵-۱۸۲۸) التي pllé‏ مفاهيم Je Se‏ 
الخطيئة el‏ من منظار کون وفي إطار 
تاريخيّ في القرن العشرين. 

في يومنا هذا لا En‏ مسرح دينئ بالصيغة 
التي كان عليها في القرون الوسطی. ES‏ بعضص 
المُدن الأوروبيّة bite‏ على تقاليد تقديم هذه 
العُروض كما في él‏ وأشهر العروض 
المُعاصرة عَرْض الآلام الذي ما زال يُقدّم حتى 
یوسنا هذا فى مدينة أوبرآمرغار Oberammergau‏ 
جنوب مديئة ميونيخ في آلمانیا في بداية کل ais‏ 
استمرارًا لتقليد بدأ منذ عام .١1*4‏ كذلك dB‏ 
العروض التي تتحداث عن سيرة السیّد المسيح 
والقِدّيسين ما زالت تدم في الاحتفالات 
الفولكلوريّة التي pt‏ على هامش الأعياد 
الدينيّة: أو في الاحيفالات المدرسيّة» وعلى 
الأخصٌ في آمریکا وإنجلترا. 

من DE‏ العرب الذين كبوا في المسرح 
الدینی الليناني ريمون جبارة (۱۹۳۰-) الذي 
حاول العودة إلى الثراث من جانبه الديتي» als‏ 
مسرحيّاته #شریل» (۱۹۷۹) وامحاکمة يسوعة 
(۱۹۸۰) و«القندلفت بصعد إلى السماء» (۱۹۸۱) 


الثالث بعد الالقلاب» وكترافق مع (حساس 
الیل" بالمأساة كما في Apt‏ المحاکمة في 
مسرحية «تاجر البندقية» للرتجليزي وليم شكسيير 
W. Shakespeare‏ )1147-101£(: وكما في 
مشهد إعلان عودة ثيزيوس Le‏ في dal‏ 
الفصل الثالث في مسرحيّة «فيدرا» للفرنسي جان 
راسين Racine‏ .1 (۱۱۹۹-۱۲۳۹). لكنّ الذروة 
تأر في بعض الأحيان إلى ما بعد als‏ 
المسرحيّة وعلى الأخصٌ في الكوميديا" حيث 
تأتي قبل الخاتمة للمُحافظة على عنصر التشويق» 
كما في كوميديا «جعجعة بلا طحن» لشكسبير 
ومسرحيّة «أرلكان خادم سيدين» GUN‏ كارلو 
غولدوني -(VAF-AVIV) C Goldoni‏ 
ويتحقّق ذلك أيضًا في بعض الحالات في 
التراجيديا كما في مسرحية يه لاماكيث؟ لشكسبير. 

٠‏ مکن أن تيب الروة تاتا في الا نواع التي 

تقوم على بنية درامية تصاعدية كما في 

ا الملحمين“» ومسرح الحياة اليومية* 
ومسرح AN‏ 

قدّم الناقد الألمائيَ غوستاف فرایتاغ 
Freytag‏ .6 (14850-181) في کتابه Lip‏ 
المسرح» (۱۸۱۳) نَظريّة الْهَرّم الذي سمي پاسمه 
اهرم كرايتاغ؟؛ 553 فيه وَضْعْ sa‏ ضمن 
مراحل الحدث في المسرحيّةء فقشّم بنية 
المسرحيّة ذات الفصول الخمسة إلى مراحل 
حمس ووضعها في وسم على شكل مرم BE‏ 
المرحلة الثالثة فُروته . وهذه المراحل هي 


> 


= رو Climax‏ 
Paroxysme/Poinf culminant‏ 
الكلمة Paromyime sal‏ مأخوذة من 
اليرنانية Paroxyemos‏ التي تعني آثار. جيل 
حادًا. أما الكلمة الانجليزية Climax‏ فمأخوذة 
من اليونانية Klimax‏ التي 7 تعني lit‏ رتتضمن 
معنی التصاعد والتدرج . 
والذروة هي مرحلة تتوضم في منتصف 
المسرحيّة حين Le‏ التصاد الدرامی إلى أوجه 
ويُتعقّدء وتليها مرحلة الهُبوط باتّجاه الحلّ في 
الخاتمة*. وغالبًا ما Ji‏ الازمة عن Lt‏ 
الأقصى للتوّر وتُعقّد IRAN LÉ‏ لذلك 
Gé ۳‏ قطة الانعطاف Point de retoumement‏ 
في المسرحية وتزنی إلى خلق عنصر التشویق 
Suspense‏ وتوليد SU‏ الانفعالي دی المُتفوّج . 
ومفهرم ii‏ قريب چا من مفهوم العُقْدة* 
ويُتطايّق معها مَرحليًا في بعض الاحیان» ويّحل 
محلها في اللغة التقدية الإنجليزية. 
ووجود الروة وموقعها في الیعل" اللرامی 
يَتعلّق LL‏ الدراميّة وطبيعة الحدث في 
المسرحية» وهو يختلف حسب “es‏ 
المسرحية . . ففي التراجیدیا" اليونانية مثلا» تأتي 
الذررة قل الانقلاب* الذي يودي إلى الان 
المأساويّة كما في مسر 02 حيتي «أوديب ملكا» 
ودأنتیفونا» Sophode ae‏ (447- 
م روفي التراجیدیا الاليزابشية 
والكلاسيكية الفرنسيةء تتوضم الذروة في الفصل 


۳ - الذروة 
N‏ 
۲ - الرّكة الصاعدة ٤‏ - الحركة الهابطة 
N‏ 
١‏ - تُقطة الانطلاق 
١‏ - التقديم ه - حل العقدة أو الكارئة 


انظر : الارمت العقّدة. 


D 


في Les‏ هذا هناك عودة إلى اعتماد مبداً 
الثلاثيّات والرّباعيّات على صعيد الكتابة وعلی 
صعيد él‏ المسرحئ. فقد آلف الجزائري 
كاتب ياسين (۱۹۸۹-۱۹۲۹) لثلائية دائرة 
الانیقام» كما أن المخرج الفرنسي أنطوان فیتیز 
pi )۱۹۹۰-۱۹۳۰( À Vitez‏ في عام ۱۹۷۸ 
رُباعيّة َع قيها آربم مسرحيّات لموليير 
«(tiwf-\virt} Molière‏ كذلك فان 
المخرجة الفرنسيمّة آريان منوشكين 
cas (-14#4} A. Mnouchkine‏ ملانید 
الاتریدیون». 
يُمكن أن تبر الحلّقات الدرامية المُسلسّلة 
في الإذاعة والتلفزیون من الأشكال المعاصرة 
التي نولدت عن فکرة التسلسّل في الرباعیات 
OBS,‏ 
ه الريرتوار Repertory‏ 
Répertoire‏ 
كلمة فرنسيّة صارت War‏ مسرحيًا منذ 
عام PSS 1797٠‏ الكلمة بلفظها الفرنسن في 
آغلب اللغاتء ومن بينها اللغة العربّة . 
تُستعمل كلمة ربرتوار للدّلالة على : 
- مجموعة المسرحيّات التي تُشكل برنامج 
مسرح أو فرقة* مسر حية في مويسم سب ويُعاد 
۳ من وفت EN‏ و في المواسم 
- مجموعة مسرحيّات 58 pe‏ بسایر 
واحدة. JUS‏ الربرتواو الكلاسيكيّ أو 


Tetralogy س الرياعية‎ 
Tétralogie 

كلمة pes‏ من di Tetra Sie!‏ تُعني 
أربعة» Logoss‏ التي تعني كلام. وقد أطلقت 
هذه التسمية بداية على سلسلة من أريع 
مسرحیات كانت EL ré‏ ضمن المسابقات 
التراجيديّة في أثينا في القرن الخامس قبل 
الميلاد LS,‏ من ثلاث تراجيديّات ودراما 
ani) Drame sairique à 5‏ إلى Satyres‏ 
وهي كائنات Gé‏ ترافق ديونيزرس في 
الطقوس اليونائية). 

في الأصل كانت هذه الرُباعيّات کل 
رحدة متكاملة تترابط مواضيعهاء كما هر الحال 
في زباعيّة الأورسيته لأسخيلوس Eschyle‏ 
(۲۵و-ودعق ۴( عام 1۷عق.م وفيها تعر ضص 
الدراما الساتيريّة نفس موضوع التراجیدیّات لکن 
بشکل هَرْنِيَ. هناك حالات أخرى كانت فيها 
ir‏ هته السرحیّات الاریم مُتنوّعة ولا 
شل کلا متكاملًا . 

على الرغم من D‏ الرباعية هي ظاهرة يونانية 
بحتة ترتبط بتقاليد المُسابقات التراجيديةء لا أن 
بدا الجمع بين عِدّةَ اعمال JE‏ سائدًا في تاريخ 
الكتابة Loi‏ (الروایة) والدراميّة. فقد کتب 
الإنجليزيّ وليم شكسبير Shakespeare‏ .¥ 
(۱۱۱۱-۱۵6) رباعيّة من المسرحیّات التاريخية 
عن حياة ملوك |نجلترا تیدا مع هریتشارد الثاني» 
وتتهي ب لعتري الخامس*. 


رب رو ودف 


0 





رس م 
= الم Painting and theatre pile‏ 
Peinture ef Théâtre‏ 


الرسم والمسرح من الفنون التصويرية. رهما 
يرتبطان بشكل جوهري إذ يوجّد نوع من 
Vie ai‏ في تشكيل عناصر اللوحةء ونوع من 
التصويرية في المسرحء وهذا ما تطرق إليه 
الباحث الروسيّ يوري لوتمان Lotman‏ .۷ في 
كتاباته حول لفة المسرح ولغة الصّورة. وللرسم 
والمسرح أصول مُشتّركة تَكمّن في الطقوس 
القديمة التي مارسها الانسان حيث كان 
المشارکون في الطقوس يُلوّنونَ اجسادهم 
ویرسمون علیها لیجندوا من شلالها مكوّنات 
العالم. مع الزمن. استقل AN DE‏ 
وصارت له تصوصیّته وتَطوّر بشکل مُستقل 
بسبب التمایز بين هذين النوعین من التعبیر» إذ 
یل المسرح D‏ التعبير لماع في حين أن 
[نجاز اللرحة ES‏ عملا فردیا. ومع أن اللوحة 
والعَرّض المسرحي هما في جوهرهما “bé‏ 
تقوم على تصوير مشهد cie‏ الا أن الرسم هو 
تبیت لمّشهد ماء في حين أن المسرح یقوم على 
ديناميكية الحركة ضمن الفراغ وضمن الزمن. 


الرشم في rail‏ 

يدلا تاريخ العَرض المسرحی على العّلاقة 
الوثيقة بين الرسم والمسرح. ققد امتخیم الرسم 
في المسرح كأداة لتصوير الواقم JE‏ على 
الخشبة (اللرحة Edit‏ والديكور” المرسوم 
على عوارض). وظل الرسم من العناصر 
المكوّنة للمكان“ المسرحی في العَرْض. وكان 
الديكور المرسوم لفترة طويلة في المسرح الغربي 
والمسرح الشرتی" التقليدي بدیلا عن الديكور 
المکون من أغراض وتظع أثاث. 

JR‏ عصر النهضة مَرحلة هامّة في العلاقة 


الربرتوار الشعبيّ . 
- مجموعة الأدوار التي مها Ve‏ ما في 
حياته اليهنيّة» وتدل على التوجٌه الذي اختاره 
لفه. ويُمكن أن LS‏ هذا الربرتوار من 
أدرار لها تفس الطابع (دور* الشرّيرء كور 
EN‏ الطيّبة إلخ)ء أو مشرعة. 
ویقال عن مسرحيّة نها LS‏ الربرتوار 
العالمي عنلما تكتيب شهرة تتجاوز الطاق 
المَحَلِيٌ . 
تطلق تسمية مسرح الربرتوار Théâtre de‏ 
Réperioire‏ على المسارح التي تُقَدّم IA‏ 
فيها فرقة ثابتة بتقاضی أعضاؤها رواتب شهرية 
نظير قيامهم بتمثيل ربرتوار مسرحي بصورة 
متنظمةء بحيث يُمثلون علة مسرحيّات بالتناؤب 
في مویم مسرحي واحد. 
من أهمّ وأقدم الأمثلة على مسرح الربرتوار 
الكوميديّ فرانسيز في فرنساء وفرقة شكسبير 
ES‏ التي تَحوّلت إلى مسرح ربرتوار في تهاية 
القرن التاسع عشر بعد أن 95 التمييز بين DEN‏ 
الثابتة والهرق الجوّالة في إنجلترا. كذلك یعتبر 
مسرح EN‏ في موسكو ومسرح الپرلیتر أتسامبل 
في ألمانيا من مسارح الربرتوار. من أهمّ مسارح 
الربرتوار في العالم العريي فرقة رمسيس التي 
كانت مرئبطة بمسرح رسيس في القاهرة. 
ومسرح الربرتوار dote‏ المسرح القوميّ” أو 
أي مسرح له خصوصية تقديم الأعمال التي 
تعکس الثقافة القوميّة في اليلد التي يعمل فيها. 
وفي هذه الحالة يكون للدراماتورج” المعیّن في 
الفرقة دوره في تحديد سياسة D‏ من خلال 
الربرتوار الذي پختاره. 


ر س م 


الشخصیّات داخلها بأزیاء مُلوّنة وتشکیلات 
بَصَريّة فتُعطيها ديناميكية معينة . 

في تفس الفترة تشهد رَدَةَ فعل على هذا 
التوجه تجلت في مُحاولات الابتعاد عن الرسم 
وتقليص 5355 في العرض المسرحيٌ لإبراز ذور 
VEN‏ والحركة*؛ وذلك من خلال التعامل مع 
المسرح كفضاء* فارغ JR‏ أبعاده جسد Je‏ 
التُتحرّك. هذا الاتّجاه يُمثله السويسري آدولف 


.(YATA=YATY) À Appia LI 


فيي یرمنا هذا تشهد عودة TI wi‏ 
الحميمة بين المسرح والرسم ضمن وجه جدید 
للتداحْل ين وسائل التعبير الفيّة ولمحو الحدود 
بینها. فقد ظهرت في أمريكا وكندا وأورويا 
tel‏ تجعل من إتجاز اللوحة حدثًا Cats)‏ 

تم أمام أعين المُتغرجين فیقترب في ذلك من 
مفهرم a‏ جة Le Spectaculaire‏ من هذه 
التوجُهاث العروض الادائیة" وف الجَسّد Body‏ 
Art‏ الذي يُستعيد الأصول الأولى للرسم في 
الخضارات الدائيّة» وفيه یقرم DEN‏ برسم 
اللوحة على بده أو بواسطة جسده؛ Ds‏ 
التشكيل التشهدي Installation‏ الذي یترارح 
Ans‏ بين التصميم السينوغرافي لمُعارض الفنون 
التشكيليّة» وین تصميم عرض مسرحي یفیب في 
ps Jill‏ على توزيع آغراض وأشياء في 
«lil‏ وعلى Glé‏ صورة مَشهديّة بالإضاءة 
والألوان بحيث يُصبح العَرْض بمُجمله HE‏ فيا 
بَصريًا مئل اللوحةء وهذا ما jet‏ التشکیل 
المَشهدي عن الفنون GNT‏ التي يقاطع معها . 


خة في لش 
29 كلمة لوحة في المسرح للدّلالة علی 
نوع من التقطیم*. وهنا التداشل SAM‏ بين 
اللوحة كنوع من التقطيع واللوحة كعمل كني 


ر س م 


بين الرسم والمسرح EN‏ المسرح استفاد من 
التراسات النظريّة التي كانت قد تَطوّرت في تلك 
الفترة حول طبيعة الإدراك البصري للمكان (انظر 
السينوغرافيا) للتوضّل إلى تحقيق الایهام" بفضاء 
لاني الأبعاد عن طريق تطبيق قواعد المنظور* 
في اللوحة الخلفيّة المرسومة بطريقة خداع AN‏ 
Trompe l'œil‏ . 

في القرن الثامن عشرء مَرّجت عادة تقديم 
عروض مسرحية پینی الحدث فيها انطلافًا من 
موأضيع لوحات معروفة» وتنتهي بجمود المُمثّلين 
في وضعيّة تُحوّل المشهد إلى لوحةء وهلا ما 
سني Le‏ اللوحة Tableau vivant TN‏ (انظر 
اللوحة في كلمة التقطيع). 

في à Al‏ التاسم عشر» وضمن محاولات 
الالماني ريتشارد فاغنر Wagner‏ .8 (۱۸۱۳- 
۳ لتحقیق ما آسماه اجتماع القنون 
Gesamikunstwerk‏ في الدراما الموسيقيّة “ii‏ 
والاویر!" (انظر المسرح الشامل) تم € التأكيد 
على Lol‏ الرسم في تحقيق الایهام» بل صار 
هناك توجه جديد لاستنلال HS‏ المسرح مثل 
الإضاءة* رالري" المسرحئ في GE‏ صورة 
ages‏ لها بعد Gi‏ على الخشیة. 

تعتبر المدرسة الرمزية" مرحلة هامّة في خلق 
علاقة وثيقة جديدة بين الرسم والمسرح» فقد 
استعان المخرجان الفرنسيّان بول قور Paul Fort‏ 
33-١‏ وأوريليان لینییه بر Lugné‏ ۸ 
)194١:-1١854( Poe‏ بالرسّامين المعروفين مثل 
باپلو بيكاسر Picasso‏ .۳ وفيرمان ليجيه 
F. Leger‏ في تصميم dis,‏ الديكور دا 
المسرحيّة ودعم التأثيرات البَصَريّة للو 
الخلفيّة كما أن البالیه الروسيّة”» وفي تقس 
التوجه» توصلت اعارا من ۱۹۱۰ إلى جعل 
المشهد المسرحيّ بأكمله لوحة تنحرك 


رعو 


عَذْبة صف بالشهرلة والمَفويّة. صُرفت 
المسرحيّات الرّعوية في إيطاليا 5 وآشهر 
تصوصها مسرحيّة «الراعي الوفت» (۱۵۹۰) 
للشاعر الایطالی جيوفاني غواريني G. Goarini‏ 
(۱۱۳-۱۰۳۷): ومسرحيّة (أمينتا» (۱۵۷۳) 
للکائتب تورکاتر تاسو -\o$f) T.Taso‏ 
۶۰ وقد ثرجمت هته الاخيرة إلى 
الفرنسيّة: فکانت سببًا في انتقال النوع إلى فرنسا 
ثم إلى إسبانيا وإنجلترا. 

عند انتشار المسرحيّة الرّعويّة صارت من 
التسليمات الهائئة في بلاطات الملوك والأمراء 
وقد كان لها تأثيره ثيرها روض الأقتعة” ني 
ds‏ من LE‏ عة NN‏ 
تكيّقت مع أنواع مسرحيّة أخرى وصارت BE‏ 
منها فظهر ما QE‏ التراجيكوميليا Ge‏ 
Trmgicomédie pastorele‏ والكوميديا الرعویة 
Comédie pastorale‏ . 

استمرّت الرعویّات كنوع في فترة الكلاسيكية 
الفرنسيّة لألها لم تتناقض مع القواعد* 
المسرحيّة, وخاصّة قاعدة شین اللياقة*. كذلك 
كان للرّعويّات تأثيرها على قَنّ البائیه* الذي 
Lu‏ بعض موضوعاته منها. 

هتاك نوع خاصن من الرعویات یکتب 
باللغات المحليّة هو آقرب إلى المسرح الديني* 
والمسرح الفولکلوری* ظهر في منطقة الباسك 
بين إسباتيا وفرنسا منذ القرن السادس عشر وما 
زال حتّى الیوم یلم على مِنصّات في الهواء 
الطلّق. وتجده أيضًا في مُقاطعة البروثائس في 
فرشا حيث اندمج مع المسرح الديني ف فى القرن 
اا عشر ٤‏ رکان یلم بمناسبة sl‏ المیلاد 
الجزء + الثاني من هنا القون. 


رعو 


یکمن في أساس AN‏ بين الرسم والمسرح. 
تطرّق الفرنسي دونيز دیدرو D. Diderot‏ 
(۱۷۱۳-)۱۷۸) إلى مفهوم اللوحة كوّحدة 
مُتكايلة في العمل المسرحيّ في عرض تحليله 
لمفهوم اللرحة الحَيّة. فقد اعتّبر أن mr‏ 
العناصر أو عَزْلها عن بعضها البعض في AN‏ 
المسرحيّ SR‏ إلى تشكيل مجموعة من 
اللوحات التي توحي بالصّدق والحقيقة. وقد 
كان ذلك فاتحة لتوع من الدراماتورجية” تقوم 
على #تصویر؛ الوّسَط المحبط Le Milieu‏ الذي 
تعيش فيه الشخصيّات في حياتها اليوميّة (انظر 
الطبيعيّة والمسرح). 

ترجت العادة على استخدام اللوحة كوّحدة 
dis‏ في التقطيع في المسرح التعيبريّ GUN‏ 
وكذلك في المسرح الملحمي”. وقد عدف 
المسرحيّ الالمانی برتولت برپشت Brecht‏ .8 
(۱۹۵۱-۱۸۹۸) من خلال استخدام اللوحة إلى 
تلق 2 de‏ تقوم على وخدات مُتكايلة 


. ومُحالية‎ 
Pastoral الرعویّات‎ « 
Pastorale 


كلمة رعوي هي في الاساس صفة لكل ما 
Lou GS‏ الرعاة وصارت. تسمية لتوع أدبي 
رمسرحي. تعود أصول هذا النوع إلى قصائد 
الشاعر الروماني تیوقریطس Théocrite‏ في القرن 
اثثالث قبل المیلاد» وفیها Gt D, cie‏ لا 
وجود له في الواقع وقد ازدهرت القصائد 
الرعوية مع الشاعر الروماني ثیرجیل Virgile‏ ني 
القرن الأول قبل الميلاد. 
اما المسرحيّات Len‏ فهي نوع rs‏ 
یتغتّی بالحياة الثالية cie‏ تدور الحوادث فيه 


في الهواء الق وتتميّر مواضیعه بکونها عاطفية 


ر ق ص 


التصنيفات الجّماليّة التي كميّز عن مفهوم الجميل 
Le Beau‏ لان الرفيع يُمكن أن یکمن في ما هو 
مُشوه ومخیف. وقد بين كانت ôl‏ الرقيع بصدم 
الأحاسيس ويُعظلها ia‏ 5 نم بوذي بعد ذلك إلى 
نوع خاصن من المتعة”. هذه الفكرة حول الرفيع 
موجودة بشكل أو بآتحر Gi oi‏ فيكتور 
هوغو V. Hugo‏ (۱۸۸۵-۱۸۰۲) الذي اعتبر 
الرفيع تأثيرًا EN Je‏ ويرتبط بتقيضه القبيح 
والهَرْليَ والهازی" والغروتسك” في الادب 
وذلك في تنظيره للدراما الرومانسیة" في alu‏ 
کرومویل۹. 
انظر : الغروتسك» آبولوني/ ديونيزي. 


Danse and theatre  َحَرْسَملاو‎ api =‏ 
Danse « théâtre‏ 
. توعان مُختلفان من الفنرن ؛ يلتقيان في کونهما 
كونهما اليوم من فنون HA‏ التي ai‏ إلى 
حزكة الجسد المُعبّر في الفضاء والتي تُبرز 
الاداء. وغرض A‏ مثل AN‏ المسرحی 
يفترض Die‏ سينوغرافيًا معنا للمكان الذي 
ré‏ فيهء وإضاءة”* خاصّة وأزياء dns‏ إضافة 
إلى وجود الموسيقى التي لازمت الرقص بشكل 
دائم والمسرح في بعض الأحيان. 


افص في التشرّح : 

لب علاقة tit‏ والتلازم بين الرقص 
ce‏ تور بسب مختلفة عجر a‏ 
هذه العلاقة هما وجود العنصر pi‏ من جهت 
ودرجة الالتصاق بالاصول Sail‏ من جهة 
أخرى : 
- في السرح الشرتی؟ GA‏ الذي لم يتمد 


انظر: الفولكلوري (المَسرح-)» الدینی 


Sublime ه الرفيع‎ 
Sublime 


من اللّلاتينيّة Sublimis‏ التي تعني الرفيع 
والسامي ؛ ویقابله الغروتسك 

مُصطلّح ماخرذ اصلا من علم AN‏ حيث 
كان يُستخدّم لوصف آسالیب الکتابف. À‏ صار 
مُصطلحًا JA Ga‏ على الطابّم؛ و تطوّر علم 
الجمال في القرن التاسم ع آرم من 
التصئفات الجمالة Catégories esthétiques‏ . 

آقدم النصوص المعروفة التي ورد فيها مفهوم 
الرفيع هو رسالة کُتبها الروماني كاسيوس 
لرونجينوس Longinus‏ © لتلميذه في القرن 
الثالث الميلادي» واعتّبر فيها السامي والرفيع 
HE‏ من أساليب البّلاغة» ومعيارًا لوصف 
الجانب Gil sl‏ في العمل الأدبي والفئي. 
ترجم هذا العمل إلى الإيطاليّة في القرن السادس 
عشر ثُمّ إلى الإنجليزية والفرنيّة: راهم هذه 
الترجمات ترجمة الفرنسی بوالو Boileau‏ 


4۱۷۱۱-۱۲۳ في عام YY‏ وقد وجل 


الجماليّة الكلاسيكية” التي تربط التراجیدیا" بما 
هو فخم وجلل على صمید المضمون والاسلوب 
ونوعيّة الشخصیّات» أي أن الرفیع ار جرا 
: من المؤثر Parhétique‏ ومن LT “LU‏ 
الناقد الانجليزي في الفرن الثامن عشر (ادموند 
بيرك «CE. Burke‏ فقد اعتبر الرفیع وسيلة لابراز 
الجانب الذاتي والوجداني والعبقرية الإبداعية في 
العمل الادین ils‏ مُقابل الالتزام بالقواعد" . 
في القرن التاسع عشره اعتبر الغیلسوف 
الألماني إيمانويل كانت E Kant‏ الرفيع أحد 


رق ص 


الذعوات تَظريّة الألمانت ریتشارد فاغتر 
R. ۲‏ (۱۸۸۳-۱۸۱۳) عن اجیماع 
Gesamikunstwerk à gi‏ ودّعوة السويسري 
آدولف آپا À Appia‏ (۱۵۲۸-۱۸۸۲) إلى 
الف الشامل» وتَوقّف الفرنسي أنطونان آرتو 
(YAEA-YAAT) À Artaud‏ الذي دعا إلى 
استعادة آصول المسرح EN‏ واعتبار 
الحركة SARA‏ من الظّقوس البدائيّة 
والرفصات اساسا للتعبير المسرحن؛ ووسيلة 
لانقاذ المسرح من حالة الجْمود التي des‏ 
إليها - 

نتيجة لذلك حَصّل التقاء جديد بين الرقص 
والمسرح. فمن چهته يى المسرح التعبير 
الجسدي والإيماء” والرقص» في حين توجه 
الرقص نحو مزيد من الدرامية حين اكتسب 
ft‏ تعبيريًا. كما برزت أهمّيّة الكرريغرافيا" 
بمفهومها الجديد كتصميم للرقص في الفضاء* 
المسرحيّ من أجل عَرْض ما. في مُنحى آخرء 
حاول بعض المسرحیین الجمع بين الرقص 
والمسرح بشكل وثيق بهدف الإبهار وجذب 
الجُمهور كما في عُروض الكوميديا 


الموسيقية” . 


- اعتبارًا من السبعينات» وبتأئير من أعمال 


وكتابات السويسري أميل جاك دالکروز 
(\40+-1A10) E. Dalcroze‏ الذي ربط 
بين الاداء الجسدي والموسیقی والالمانی 
رردولف لابان Laban‏ 1 (۱۹۵۸-۱۸۷۹) 
الذي سعی إلى تشکیل لغة كوريغرافيّة عالميةء 
ابقعد الرقص عن هدف التعبير الدرابي ans‏ 
نحو حركة أكثر De‏ ودائیة. كما ظهرت 
بالقابل تجارب لادخال الكلام ضمن الرقص 
منها تجربة الراقصة الألمانيّة بینا باوش 
P. Bansch‏ (1540-) التي أشست ما للقت 


۳۳۷ 


ق ص 


عن أصوله Sail‏ ولم JR‏ الکلام فيه إلا 
یا ضیبلا؛ حافّظ الرقص والحركة الإيقاعية 
على دورهما الکبیر ودغلا في LS‏ العَرْض 
الدراميّة: وهذا ما تجده في أوبرا بكين” حيث 
يشل الرقص والهِناء 2( أساسيًا من 
المَرض» وفي عُروض المسرح الهندي 
والاندونیسی حيث تُروى الملاحم الهندية 
المعروفة مِثْل الماهاباهاراتا والرامایاا من 
لال الرقص (انظر الكاتاكالي). کذلك يدل 
الرقص في ينية مسرح النو" والكابوكي” رفي 
عُروض الذمی اليابانيّة بونراکو*. 

في الغرب» حيث CSI‏ التراجيديا” SLA‏ 

عن Lai Li‏ وحافظت على علاقتها 
الوثيقة بهء كانت الحركة AM y ARE‏ 
Stasima‏ التي تزذیها الجرقه" ججزءًَ! أساسيًا 
من البّنية الدراميّة إلى جانب النمی. 
alé‏ دور الحرکة" والرقص في ذلك المسرح 
مع تراخي م یاب الملا قة بالق دیع 
تزايد Lu‏ التص اللوي بشكل عاغ. وحتی 
عندما بقي الرقص من مُكوّنات المسرح 
الكلامي: كان ذلك على شكل “jets‏ تخرج 
عن الإطار الدرامي للعمل. 

پالعقابل كان لتزايد أهمية شش GA‏ 

وانفصال الرقص عن المسرح أثره في بُروز 
ظاهرة الرّقص في الغرب كرض مسقل له 
أظره الخاصّة وأعرافه. فقد ظهرت الباله* 
dei LAS‏ في القرن السابع عشر الذي يُعتّير 
العصر الذهبي لمسرح ائتص؛ وظل الامر 
كذلك حتّي آراخر القرن التاسع عشر. 
اعتبارًا من القرن التاسع عشر ومع ظهور 
الاخراجگ ظهرت دَعَوات للافلات من طفيان 
النصن الكلامي واعادة الاعتبار للسناصر 
الأخرى المُكوّنة للمَوْض المسرحي. من هذه 


ل 


رمد 


مُختلف المجتمعات» ومنها راسة الفرنسی جيل 
دالكروز J. Dalcroze‏ في كتابه اصورة وحركة» 
الذي صدر عام ۱۹۸۶ كذلك ظهرت دراسات 
مُعاصرة اعتمّت بذور الحركة المُنقّطة في تحقیق 
المُسرحة”» عِلمًا BL‏ هذه الدراسات لم تُميّز بين 
الحركة والرقص بل اعتبرتهما آساس اللغة 
المسر Le‏ 

في الرقص البدائي كانت حركة الجسد 
العفوية نم dé‏ صلة الوّضل بين Jui‏ 
المادي الذي dl‏ الجسد والعالم Gil‏ الذي 
تُوجَد فبه الآلهة والقُوى الأخرىء أي WA‏ كانت 
حركة لها وظيفة مُحدّدة» وتحیل طابع التجريد 
وطابّع المحاكاة في نفس الوقت. مع الزسن 
صارت الحركة في الرقص حركة موسلبة تخضم 
لروامز" تشكلت LU‏ وتَتبّتت في مرحلة ماء 
والتُمرذج الأقصى یتجلی في عُروض الكاتاكالي 
في الهند وفي الباليه الكلاسيكية في الغرب؛ في 
حين ضعت الحركة في المسرح لمسار مُختلف 
تمامًا ممًا jai‏ بينهما حتّی عاد المسرح 
المُعاصِر ليحن الربط من جديد. 

ولا الرقص ps‏ على الأداء بالدرجة 
الاونی فإن متعة المُتلقي تنتج عن متابعة مُستوى 
أداء الراقصين. يَبِرَرْ هذا الأمر بشكل خاص في 
حالات الرقص Ch‏ والرمز الذي یخضع 
تقائید صارمة كالياليه وغيره حيث يكون تفكيك 
روامر هذه الحركة من العوامل التى يُمكن أن 
LÉ‏ درجة المتعة* . ١‏ 

انظر: البالیه. الكوريغرافياء الحركة. 

Symbolism 


ه الرَمْزِيّة والمَسْرّح 
Symbolisme‏ 


. الرّمزيّة تسمية ابتدعتها مجموعة من شُعراء 
علرسة الپارناس وكان شعارها as‏ للفْ»» وقد 


۳۳۸ 


à‏ ص 


عليه اسم مسرح الرقص. وقد أدّى ذلك 
التوجه الجديد نحو الاهتمام بالتعبير الجسدي 
والحركة في العرض المسرحي إلى إدخال 
الرقص والتعبير الجسدي في مناهج إعداد 
VU‏ في معاهد المسرح الأكاديميّة في 
العالّم على قَدّمِ الساواة مع تمارين الصوت 
والإلقاء*. 
مع الامرپکیین ريتشارد فررمان R. Forman‏ 
)-۱٩۳۷(‏ وروبرت ويلسون R Wilson‏ 
(1944-) تحوّل الرقص في المسرح إلى حركة 
tir at‏ وصار UN‏ مزيجًا بَصَريًا تلعب فيه 
الحركة الإيقاعيّة دَورًا هامًا. في تفس الوقت» 
dont‏ بعض للائجامات LAN‏ إلى اعطاء 
الرقص طابَمًا جديدًا من خلال تقريبه من الرقص 
البدانی» وهذا ما نجده في عُروض الأميركية 
لوية فوثلر Loïe Fuller‏ والأميركية ماري ويغمان 
M. Weigman‏ رالفرنسي موريس بيجار 
«M. Béjart‏ أو إلى تجاوز الطايّع التاریخی 
والجغرافي للرقص وامتبداله بمفهومه المُطلق 
pass‏ طقسي pps‏ في العرض pr‏ 
وهذا ما تجده في عُروض المُخرجة الفرنسيّة 
آرپان منوشکین À Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-) 
وعلی الأخصٌ D‏ «الأتريديرن» حيث بدو 
الرقصات Lu‏ من تقالید الرقص في الشرق 
الأقصى والأوسط والرقص القديم والحديث. 
كذلك NÉ‏ وجود تجارب قرب الرقص من 
الإيماء الذي يد أحيانًا إلى حركات متفاة 
من الباليه ويُحقّق المُحاكاة" عن طريق الحركة. 


الرقص والترّكة : 

في يومنا هذا ظهرت یراسات كثيرة حول 
طبيعة الحركة في الرقص وفي المسرح وضعهما 
في الفضاء مقارنة مع الحركة في الحياة وقي 


رمد 


القُرْجة chti‏ وهي JR‏ جوهر الفلسفة 
الصُوفيّة في العالّم العربی . 


الرمْرية في العشرح: 
تکئن أهمْيّة الرّمزيّة في کونها حركة Lens‏ 
بحتة وضعت عند ظهورها آبنة تحولات Lis‏ 
في الفن المسرحی على صعيد الكتابة ومن تم 
على Les‏ العرض المسر حي : فتصرص المسرح 
الرمزي لا تحتوي على RS‏ بالمعنی التقليدي 
للكلمةء وإنما تقوم على Dé‏ مُشاعر 
تُمطي الأولويّة للكلمة التي JR‏ أيمًا EN‏ 
الاساسی في العَرْض المسرحن ممًا يلغي دور 
الخشبة كمكان للفمل ليجعل منها فضاء للشّعر. 
على صعيد الإخراج* دعا الرمزيون إلى إبراز 
lez‏ التصّء ومن هذا المتطلق رَفضوا كَل ما 
LE‏ أن یُشوّش عمليّة التواصّل الشعري التي 
یم ۾ اساسا عبر الكلام. کذلك حاول «os pe‏ 
من منظور ps‏ بَخت أن يبتعدوا عن کل ما 
sin‏ الفضاء" المسرحي کمکان جغرافی 
مِنصّة فارغة من الدپکور* تلعب الإضاءة* فيها 
153$ هامّاء Wie‏ العنصر الاساسي الذي لا 
يمكن الاستغناء عنه في العَرْض المسرحئ وهو 
Ur‏ لاه الوسيط الذي یحیل كلام الشاعر. 
وانطلاقًا من الرّغبة في إعطاء حركة* 
او £ 
المُمثلين على الخثبة Le‏ قُدسيًا يتتاسب مع 
اللغة الشعرية: حاول الرمزيون وضع قيود Dre‏ 
الأداء" وتبعده تدر الإمكان عن التصويريّة التي 
كانت سائدة مابقًا. من هذا المنظور اقترح 
الفرضي الفريد جاري Si ¥ AVY) A. Jary‏ 


ترتیلن. أتا البلجیکی موريس ميشيرلينك 


عد 


وردت هذه التسمية في DL‏ الذي نشرته في عام 
م في فرنسا. : 

وتسمية Gr‏ مأخوذة من كلمة رمز 
Symbole‏ ويبرّر ذلك بكرن هذه الحركة قد 
استخدّمتٍ الرّمز ووظفته في مُحاولة للابتعاد عن 
مُحاكاة” الواقع التصويريّة: فكانت في حينها 555 
فعل على الواقعيّة”* والطبيعيّة” اللتين كانتا 
سائدتين فى تلك المرحلة» Le‏ مهد لنظرة جديدة 
استْمرثها SE‏ التجرييّة في الف والادب 
والمسرح (انظر التجريب والمسرح). 

والواقع أن استخدام الرمز كأسلوب بلاغي 
وكمّظهر من مظاهر اللفة معروف في الأدب 
والفنّ منذ Pit‏ إذ تجده في أعمال الشاعر 
cles il‏ فرجیل Virgile‏ (۱۹-۷۰ق.م) والشاعر 
الإيطاليّ دانتي OFYI-AY V0) D. Dame‏ 
والمسرحي الانجليزي وليم شكسبير 
W. Shakespeare‏ (۱۱۱۱-۱۵۱8) وغيرهم. 
لكنّ الحركة الرّمزية وظفت DA‏ وأعطته بُعدا 
روحیّا وديتيًا وجماليًا بدلا من الاكتفاء 
باستخدامه كوسيلة بَلاغْيّةَ أو کاسلوب أدبي . 

ظهرت الرّمزيّة في فرنسا أوَلَا ّم انتشرت في 
أوروبا في أواخر القرن التاسع عشر بتأثير غير 
LL‏ من الفلسفة اليثالية الالمانیت» ومن فكرة 
الفيلسوف الألمائيٌ لیمانویل كانت Kant‏ حرل 
عدم وجود حقيقة مرضوعية. 

رفضت الرمزية محاکاة الطبيعة المّلموسة 
لأنها قحب العالم الروحی خاصَة وآنها تعتبر 
أن الجمال هو جمال الروح ولیس Juil‏ 
المحسوس:_ وأ |دراك الحقيقة لا يُكون عن 
طريق العقل وإِنّما عن طريق الخيال القادر وَحده 
على استتباط المعاني الرّمزيّة الکامنة في الظواهر 
الحسّيّة. وهذه الفكرة موجودة أساسًا في 
الدّيانات الشرقيّة التي اتخذت ظقوسها شكل 


رمز 
للاطفال عام ۱۹۰۸ وغيرها. وقد استرحی 
ميتيرلنك التصوّر القاغتري عن الأويرا* ناف 
مسرحیاته على شكل توزيع ge er‏ على 
صوّر ثابتة عاقب € رات “sr‏ نی أداء 
إيمائئ. كما آله استمد الكثير من مسرح الذمی 
ومن ديكور مسرح القرون الوسطی. و 
ميترلنك التي SE‏ على موضوعة الموت كتميز 
بجوارها المُقظم الذي تَتخلله قترات صَمت. أمًا 
آلفرید جاري الذي انطلق من الرمزية في مسرحه 
ثم ابتعد عنها فيما بعدء فقد أعطى مسرحه صبغة 
ساخرة قربته من TON‏ في سلسلة مسرحياته 
«أوبو ملكّاء» وهو الذي فتح الباب من خلال 
الرمزيّة للمسرح الدادائيئ” والسريالي” ولمسرح 
العَبَث”. وكان له تأثيره على الفرنسيّ أنطونان 


.)۱۹۹۸-۱۸۹( À Artaud آرتر‎ 


وعلى الرغم من أن الرمزئين رفضوا التركيز 
على العَرْضى المسرحيء لا آن أعمالهم شکلت 
محطة هامّة في تطوير الصورة Se‏ في 
العَرْض المسرحی والابتعاد عن المحاكاة الكاملة 
للراقم في العرض cpl‏ وقد كانت 
صوص المسرح rl‏ صَعبة اتحتیق علی 
التصوص ER‏ بأسماء مسرحین تجریبیین ن مت 
es‏ شیقولود et‏ خولد V. Meyerhold‏ 
À Appia‏ (۱۹۳۸-۱۸۲۳) الذي pi‏ تموذجًا 
للإخراج الرمزي من خلال de‏ على ثلائية 
فاغتر الأويراليّة «خاتم ils ls‏ في 
استخدام الإضاءة كبديل عن الديكور في 
العرض . 


ر م ژ 


M. Macterlinck‏ (۱۹6۹-۱۸۹۲) نقد دعا إلى 
استبدال المُمثّل بکائن EF‏ تبدو عليه مَظاهر 
الحياة دون أن یکون حيّاء وهذا ما أطلق عليه 
الانجليزي غوردون كريخ Graig‏ .6 (۱۸۷۲- 
17) بعد سنرات امم اللمية الخارقة 
Ja 1%: .Surmarionnette‏ الفرنسی آورلیان 
لونیه بو À LugnéPoe‏ ۱۹6۰-۱۸1۵ آوّل 
من pd‏ ما يُعرّف بالأداء التمئيلي GP‏ 
والتجربة التي بَلوّرت فِعليًا أبعاد المسرح 
الرمزي هي تجربة «مسرح الفنّه الذي at‏ 
المخرج الفرنسي بول فور Fort‏ .8 (۱۸۷۲- 
pds (AT‏ فيه عُروضًا بين ۱۸۹۰و۱۸۹۳ 
مستعيرًا میادثه من مفهوم المسرح الشامل” الذي 
طرحه وثظر له الالمانی ريتشارد ثاغئر 
R Wagner‏ (۱۸۸۳-۱۸۱۳). وقد أكّد بول 
فور في ميثاق تأسیس هذا المسرح على دور 
الكلمة في GE‏ کل المُكرّنات بما فيها الديكور. 
من iles GA‏ المسرح الومزي الكاتب 
الفرنسي ستيفان مالارميه -1١847( 5. Malarmé‏ 
۸ الذي وضع تُصوصًا تنظيريّة لهذا 
المسرحء والکاتب الفرنسي بول كلوديل 
(Y400-1ATA) P. Claudel‏ الذي أعطى y‏ 
ما es‏ كونيًا في مسرحیاته الشّعريّة ds‏ 
الساتان» رقع til‏ كذلك تجد تلامح 
الزّمزيّة في بعض أعمال الكاتب اللبناني الاصل 
جورج شحادة (۱۹۸۹-۱۹۰۷) الذي تُميّزت 
آعماله بالروحاتية» والکاتب الاسباني فدریکو 
غارسیا لورکا Lorca‏ .5.6 (۱۹۳۹-۱۸۹۸) فى 
بداياته» وعلی الاخض في مسرحيّة «الراشقه. - 
pal ES‏ کتاب المسرح GP‏ هو ببحقٌ 
الكاتب البلجيكي موريس میتيرلنك الذي کتب 
«الدخيلة» عام ۰۱۸۹۱ وابالیاس وميليائدر» 
عام ۰۱۸۹۳ وحكاية «الطاتر الأزرق» التي كتبها 


روا 


روا 





البداية عملية ترميز Encodage‏ يقوم يها المرییل» 
تتلرها Le‏ فك مب Décodage‏ التي يقوم 
بها المتقیل؛ فِعليًا شرط لفهم وتفسير 


AN‏ وتبطل 8 التواضّل أو تظل ناقصة 
إذا لم يكن المستقیل يعرف الروامز LS‏ 


ليُفككهاء إذ لا يمكن على سيل اليثال فهم 
وتفكيك معنی حركات اليد والأصابع pile‏ 
والبكم لمن لا يعرف روامز هذه اللغة (انظر 
التواصل) . 

في العرض المسرحي» وعلى ضوء نظريّة 
التواصّلء لا تتكوّن الرسالة من رامزة واحدة 
وائما من روامز مُتعدّدة ومُختلفة نوعيًا عن بعضها 
البعض VS‏ تساهم جميعًا في تشكيل اللغة 
المسرحية وتحل تحیل المعنی (روامز لّونيّة» روامز 
ضوئية روامز Sy‏ روامز لَغويّة وصوتیّق 
روامز اجتماعيّة» روامز مسرحية «(es‏ خاصة 
وأن D‏ السرحي في المنظور السميولوجي 
هو مجموعة من العلامات التي تتتمي إلى أنظمة 
مُختلفة» وهذا ما لا يطبق على at‏ المسرحي 
حيث تکون القلامات لنويّة فقط . 

في بعض الحالات» رعلی الاخص في 
المسرح الذي يَخضع لاعراف" مسرحيّة صارمة 
Ju‏ الکومیدیا ديللارته” والمسرح “ep‏ 
التقليدي» هناك روامز مُحلدة يُمكن للمتلقی 
العارف أن بقككها مباشرة. ومعنی هذه الروامز 
پمکن أن یختلف من تقلید مرحي PEN‏ ومن 
عمل AS‏ ولا À‏ من معرفته لفهم الرسالة (في 
کل نوع على جدة من آنواع المسرح الشرقيٌ 
انفليدي يوجّد نظام رن حاص للماکیاج* 
الثرئر الذي يُحدّد Leg‏ الشخصيّة* وانتماء‌ما 
وطباعها). في حالات أخرى لا تكون الروامز 
مُحدّدة الدّلالة LS‏ بشكل كامل» وإتما تکتسب 
معناها من القلاقة التي LS‏ بها وبين بقيّة 


Code الروایز‎ « 


من اللاتينيّة Codex‏ وهي اللوائح التي 
تکتب عليها القوانين. في متّصف القرن التاسم 
عشر صارت الكلمة تعتي CU‏ من العلامات أو 
الاشارات أو الرموز بُسمح بصياغة رنقل مُعلومة 
من den‏ إلى متلق من خلال عرف تسق مُسبق GE‏ 
عليه . 

والروامز هي مجموعة من القواعد التنسيقية 
المرتبطة بمنظومة علامات نوعيّة تسمح بالانتقال 
من Goes pli‏ إلى نظام تعبيري آخر دون تغيير 
المضمون أو المعلومةء كما هو الحال عندما 
یم Li‏ باشارات Gi el) DS‏ 
بإشارات يد ch,‏ المُررر لظام حَرَكيَ) . 

في اللغة العربيّة تُرجمت كلمة code‏ بكلمة 
الراهزة» وبكلمة «شیفرة» المأخوذة من كلمة: صفر 
العربيّة» (وطريقة الصفر هي نظام من الإشارات 
أو العَلامات والرموز التي وضعها الخوارزمي 
Gé‏ على النص الواضح لتحويله إلى نش 
«(ant‏ كما تُرجمت أيضًا بكلمة CU‏ وجمعها 
«سّنن». في حالات أخرى یی الاحتفاظ باللفظ 
الأجنبي للكلمة فیقال «كودة؛ وجمعها «كودات». 

والررامز تُكوّن من مُكرنات الي التواضّل* 
في الحياة واللغة والفنون دحل مجال البحث في 
عِلْم EU‏ ومن بعدها السميولوجيا*. وقد 
بيت et‏ المُرتطة بهذه العلوم أن آله 
Lol‏ تقوم على ابلاغ رسالة Message‏ من 
مرل Emeteur‏ إلى «Récepteur Lis‏ على 
أن تكون بين المُرسل Jeu,‏ رامزة Code‏ 

تركة تسمح بتوصیل الرسالة المُحدّدة (اللغة 
المُستخدمة لا في التواصل الکلامي بين رجلين 
عرییین هي اللغة العرية رلیس المیبة). 

ولكي يسم التواصّل لا ب À‏ أن تیم منذ 


روا 


روا 





تساعده على قَهُمِ رسالة ألعَرّضء وهذا ما لا 
یتطبق على المْتفرج الغريب BU)‏ أو مكاتيًا) 
الذي لا يقير على فهم الرسالة لجهله بالروامز 
الكابوكي” أو الفتفرح المعاصر أمام عَرْض 
يستعيد شكل التراجیدیا" اليوناتيّة) . 

إلى جانب ذلك هناك آعراف مسرحية بحتة 
تخص تقليدًا سر ند (جلوس !| الثلاء + على 
وجود مدير 7 Meneur de jeu‏ بين المُمِثُلِين 
في مسرح القرون الوسطى) . واستخدامها بشكل 
مقصود خارج GUN‏ الطبيعئ الذي تُستعمّل فيه 
عادة يجعل منها روامز DNS‏ تُرجع إلى التقليد 
المسرحی . فالضُرّبات الثلاث في بداية المسرحيّة 
كانت جزعا من أعراف العَرْض في مسرح 
الكوميدي فرانسيز عند تأسيسه في فرنصاء 
واستخدامها الیوم في بداية عزض مسرحی يُشكُل 
إرجاعًا إلى تقاليد العَرّض في القرن السابع 
عشر . 

بناء على هذه النظرة صار من الممکن قراءة 
والاتتقال من سيطرة آعراف مسرحيّة تلد 
الكتابة والعرض إلى ولادة آعراف أخرى 
جدیدة. ومع غیاب الاعراف المُتكايلة التي 
تُحدّد شکل العمل المسرحي في المسرح 
الحدیث» صارت يراسة الررامز في PA‏ من 
المفاتیح التي شاعد على قراءة* العمل 
المسرحی . في المسرح الحدیث » و Lu‏ الزوال 
SI‏ عَرْض روامزه الخاضة المُعفاة من مجالات 
مُتنوّعة» لا بل ان الاخراج" بِحَدَ ذاته يُمكن أن 
Le‏ بشكل أو بآغر عَعليّة انتقاء للروامز بشكل 
واع ومقصود . فقي تلائیة «الأتريديونة التي 


الروامز التي JR‏ الم الدّلاليّة في العَرْض 
بحيث یکرن لتفکیکها تأثيره على تفسير DU‏ 
نَفُسهاء وهذا ما سیر العمليّة التأويليّة التي يقوم 
بها الموج" (انظر تأويل وقراءة). لهذا السبب 
يُمكن أن تعتبر آن الروامز في المسرح هي روامز 
متفتوحة؛ اي WT‏ ليست مُحدّدة المضمون بشكل 
كامل عكس الشيفرة المُستخدّمة في النّظام pot‏ 
أو المورس. وهي غير ثابتة وائما تَتطوّر مع 
الزمن لمَلاقتها بالظم الجّماليّة والاجتماعية 
وبالأعراف المسرحيّة السائدة في مُجتمم من 
المجتمعات , 


الرامزة والغرف: 

العُرْف إطار شامل يدل في اللاوعي 
الجماعی لجمهور* ما في مرحلة ماء لذلك bb‏ 
Ai‏ 25 یم بشكل HUE‏ بينما تحتاج الروامز إلى 
عمليّة En‏ واعية لتفکیکها لكي تُصبح مُقروءة. 

والاعراف المستخدّمة في المسرح ليست 
بالضرورة أعراقًا مسرحيّة cie‏ لان بعضها 
متمد من تطوّر الفنون والعلوم والعادات 
الاجتماعيّة في خضارة Lui‏ بحيث صار Bjr‏ 


من اللاوعي المعرفيَ للججمهور. فقوانين 
المنظور" وشكل العلبة الإيطاليّة” في المسرح 


Gall‏ هما على سبيل الیثال نتيجة لتَطوّر فن 
الرسم والعمارة وانعكاسًا للتركيبة الاجتماعية 
للجمهرر في عصر النهضةء وقد صارا تدريجيًا 
من اعراف المسرح في تلك الفترة . وكذلك 
A‏ بالنسبة للاقئعة | ENV‏ من المنحوتات 
en‏ مم , الؤمن وتَحوّلت إلى “ls‏ مسرحيّة 
2e‏ للقائمين على العمل المسرحی. كما الها 
صارت بالصبة للمُضْرّج العارف بالتقاليد Bye‏ 
من اللغة. المسرحيّة التي JR‏ المعنی وروامز 


د د ۲ 


ر و ۱ ۳۳۳ 





کتصض وکفرض. 
انظر: القواعد المسرحیّة» الاعراف 
المسرحيةء التواصّل. 


Romanticism 
Romantisme 

الرومانسيّة اتجاه جمالی طال تأثيره كل أنواع 
الفنون والآداب ظهر في أواخحر القرن الثامن 
عشر في ألمانيا وانتشر في إنجلترا ثُمّ في فرنسا 
Lis‏ دول أوروباء ودام حتى مُمّصَف القرن 
التاسع عشر. 

في اللغة العريية مُستخدّم كلمة «رومانسيّة» أو 
«رومانتيكيّة؛ أو «رومانتیة؟. كما تستختم أحيانًا 
تسمية «الإبداعيّة؛ للدّلالة على التجديد والإبداع 
Lu‏ تسمية «لاتباعية» التي أطلفت على 
الكلاسيكيّة". Li‏ كلمة Romantisme‏ فهى 
dt‏ من كلمة Roman‏ وهي اللغات Lit‏ 
التي كانت تُتحدّث بها شعوب الأمبراطورية 
الرومانية مقابل اللاتينّة التي كانت اللغة الرسمية 
وقتها. رمنها صفة Romantic‏ الإنجليزية 
Romantique,‏ الفرنسيّة اللتين امتخدمتا حتى 
الفرن الثامن عشر للدلالة على ما هو os‏ 
ونثري مكتوب باللغات المَحليّة وليس باللانینة. 
جدير SL‏ أن كلمة رومانسيّة لم تأخذ معناها 
كتسمية AS‏ دب وف الا اعتبارًا من القرن 
الثامن عشر. 1 | 

في القرن الثامن عشر استّخدم المُنظر 
الالماني شليغل Schlegel‏ (۱۸1۵-۱۷۲۷) في 
dy‏ «مروس في الادب الدرامی» (۱۸۰۸- 
ie (A‏ الرومانسی Romantisch‏ کنقیض 
لصِفة كلاسيكي D‏ بها على الأعمال الالمانية 
المستوحاة من تقاليد الفروسيّة في القرون 
الوسطى. وعته استقت الكاتبة الفرنسيّة مدام دو 


ه Lis‏ والمسرح 


نَدّمتها المُخرجة الفرنسيّة آریان منوشكين 
A Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-) كاتت للعرزض 
روامزه الخاصة التي استقنها المَخرجة من أعراف 
المسرح الشرقي والمسرح Ge‏ فشکلت 
إرجاعًا غير مباشر لهما. 


تیف الروایز : 
كما dt‏ الاعراف في المسرح ليست 

بالضرورة أعراقًا مسرحيّة بحتةء فإك الروامز 

أيضًا يُمكن أن تکون مُستمَدّة من مَجالات 

مُتعدّدة» وبالتالي يُمكن تصنيفها إلى : 

- روامز مسرحيّة بحتةء وهي غالبا أعراف 
خاصّة بالنوع المسرحيّ Len,‏ الكتابة 
(استخدام الوزن الشعري الإسكندريّ في 
نُصوص التراجيديا الفرئسيّة في القرن السابع 
عشر)ء أو بدراماتورجية مُحدّدة ية المسرح 
داخل المسرح" في مسرح الباروك“)ء أو 
بشكل العَرْض (الجلوس على ومائد وتتاول 
الطعام والشراب في المسرح الياباني) الخ. 

- روامز Que‏ وثقافية عامّة تمس عالم الادب 
والموسيقى والرسم. وهي OU‏ روامز لها 
عَلاقة بالذوق السائد (يقنيّة اللوحة الحية 
Tableau vivant‏ في مسرح القرن الثامن عشر 
(انظر الرسم والمسرح)- Gi‏ دخول 
شخصية ما بجملة موسيقيّة متکررة لازمة 
Leimotif‏ كما في الاویرا" الخ). 

- روامز اجتماعيّة وأخلاقية متَمدة من التقالید 
الاجتماعية التي نحدّد ما هو مقبول وما هو 
مرفوض ومنها قاعدة خسن اللّياقة* في 
المسرح الكلاسيكيّ أو التحيّة برقع الب أو 
بالمُصافحة أو بتباذل القَبّلات أو تصوير 
مُشاهد العُنف على الخشبة أو خارجها إلخ. 
وكُلّ هذه الروامز تدخل في العمل المسرحي 


روم 


هامّة في تکوبن العقل الأوروبي لأنها سمحت 
لجيل كامل أن يُراجع ماضيه من خلال نظرة 
Quid‏ جديدة لانماط الثقافة القلیدیه: وأن Les‏ 
مصادر الإلهام من التقاليد المَحليّةء ممًا أعطى 
تلادب والفنّ طابمًا قوميًا . 

ترامن ظهور الرومانسيّة مع ولادة الرّواية 
فكان تأثرها بها كييرّاء كما أنّها طبعت بطابعها 
الشّعر والرسم والموسيقاء وكذلك ot‏ 
حيث RE‏ فترة الرومانسية مَحلة هامّة ني 
تطوّره على الصعيد النظري تجلّت في رفض 
المسرح الكلاسيكيّ وقواعده الصارمة والمُطالبة 
HU‏ بين الأنواع. كما نجلّت في ظهور 
الدراما" كنوع مسرحی جديد. 


المَسْرّح st‏ 
١‏ -الرومانسية الالمانبّة أو ما قبل الرومانیّت 
وفيها قامت مُحاولات لإرساء قواعد 
التراجيديا الحديثة في ألمانيا مع DÉS‏ 
الذين انتموا إلى حركة العاصفة والاندقاع 
Sturm und Drang‏ رالذین رَفضوا القواعد* 
المسرحية التي رَسْحْتها الكلاسيكية الفرنية 
والقائمة على تقليد cell‏ ليعودوا بعد 
ذلك إلى روحية الكلاسيكية بشکل مختلف 
بعد انحسار هذا الیّار. وقد تواکس ذلك مع 
ظهور الدراما البور جوازية Drame bourgeois‏ 
التي سادت في القرن الثامن عشر في فرنسا 
وألمانياء والتي Ps‏ لها الفرنسيّ دونيز ديدرو 
D. Diderot‏ (۱۷۸-۱۷۱۳) فى كتاب 
«جوارات الابن الطیعي» الذي نشره عام 
۷ والألماني غوتولد لسنغ Lessing‏ .6 
(۱۷۸۱-۱۷۲۹) في ادراماتورجية هامبورغه 
الذي نشر عام ۰۱۷۷۸ 
jé‏ السرح الذي کتبه أعضاء حركة 


روم 


ستال Mme de Staël‏ (77ا14119-11) المعنى 
الجدید لكلمة Romantique‏ التي ترجمتها عن 
الألمانيّة وأدخلتها إلى اللغة الفرنسية فى مقالتها 
«عن ألمانيا» التي کتبتها عام VASE‏ فیما بعد 
استخدم الکاتب الفرنسی متاندال Stendhal‏ 
(۱۸۳-۱۷۸۳۴) کلمة Romanticisme‏ کتر جمة 
عن الإيطاليّة مسعت‌تنمعصمت. فأطلق بذلك 
كلمة جديدة دخلت اللغة الفرنسيّة عام ۱۸۲۳ 4 
استّبیلت بكلمة «Romantisme‏ وصارت 
تستخدم للدلالة على JE‏ جمالن أخذ ss‏ 
التجديد» مُقابل ما هو كلاسيكيّ أي قديم. 

والرومانسيّة التي تبلورت بتأثير من BU‏ 
الألمائيّة بداية» وانتشرت في JS‏ دول أوروبا 
بعد ذلك كانت المعير الاساسي عن بوادر 
الاحتكاك GE‏ بين دول أورويا في العصور 
الحديثة. وقد شاعت كلمة رومانسية في لغات 
العالم وصارت dé‏ على كل نا هو حالم 
ويُحيل سمات الوجدائية والحزن والانكفاء على 
النات. 

أطلقت تسمية الرومائسيّة الجديدة Neo‏ 
Romantime‏ على الأعمال الأدبيّة والفئيّة التي 
احتوت على صفات الرومانسيّة دون أن تنتمي 
إلى نفس الجقبة Let‏ 

والرومانسية هي مُوقف فكري ورؤية للعالم 
وأسلوب في الحياة JS‏ بالعودة إلى الطبيعة 
والجتوح تحو البدائيّة as‏ العقلائية" والرّغبة 
في الانكفاء على الذات وتمجيد UNI‏ 
والحساسيّة المُفرطة والقلق الميتافيزيقي 
والئوداویة. وقد آثرت بشکل كبير على تطور 
الف والادب من خلال إعطائها الأولويّة للتعییر 
الذاتي والاتفعال ومُخاظبة الحوامن» مع sil‏ 
من القواعد السائدة. 

وقد CRE‏ الحركة الرومانسية نقطة تحؤّل 


ديم 





Ga‏ التي كتبها شعراء رومانیّون مثل 
اللورد بایرون CYATÉ—AVAA} Byron‏ 
رشيلي Shely‏ (۱۸۲۲-۱۷۹۲) (انظر 
Gt - Gp‏ 


۳-في فرنسا كانت الرومانسيّة ثورة على 


الكلاسيكيّة وقواعدها التي CUS‏ الادب 
والمسرح خاضةء لذا فهي تُعتبر في مجال 
المسرح استمراريّة للدراما البورجوازيّة 
وللميلودراما” اللتين عَرفتا انتشارًا كبيرًا في 
القرن الثامن عشرء ونتيجة مُباشّرة للانفتاح 
على الفكر الالمانی والادب الإتجليزي. 

یمود الفضل لمدام دوستال في نشر 
المذهب الرومانسيٍ إذ ها دعت لاستبدال 
تموفج التراجیدیا القديمة بالتراجیدیا 
التاريخية التي تنتمي شخصیاتها إلى الشعب : 
إلى رَفْض القواعد بشکل pl‏ ومتها قاعدة 
الرَخدات الثلاث" مع الاحتفاظ بوّحدة 
المکان. كذلك فان الکاتب الفرنسی بنجامان 
کوشستان Constant‏ .8 (۱۹۰۳-۱۸۹۵) قد 
ذکر أن التاریخ يجب الا یکون مُجرد إطار 
للتراجیدیا» وإنّما الفاعل الرئيسي فيهاء 
ودعا إلى استقاء التمانج من غوته وشیللر 
وشكسبير. 

-۱۸۰۳( ۷. Hugo فکترر هوغو‎ Li 
فقد أعطى نظرة مُتكاملة عن‎ ۵ 
الدراما الرومانسيّة في مُقدّمة مرحيّة‎ 
«اكرومويل» التي كتبها عام ۰۱۸۳۷ وطرح‎ 
فيها مفهوم الدراما بمنظور فلسفی . فقد قَّنَم‎ 
التاريخ إلى جّب ثلاث واعتبر أن الشكل‎ 
الدراميَ هو المعبر الاساسی عن الزمن‎ 
الحديث (البجقية الثالثة) الذي بدأ مع دخول‎ 
المسيحية التي تطرح العقایل ين الررح‎ 
والجسد» والسماء والأرض. لذا فقد رأى‎ 


LE 


العاصفة والاندفاع بالاستلهام من مسرح 
الانجلپزي وليم شكسبير W. Shakespeare‏ 
)١595-1674(‏ ومن التراجيديا التاريخية 
بتاثیر من ترجمات شليغل CU‏ 
الانجليزيّة إلى اللفة الألمانيّة وكتاباته 
النظريّة . كما تميّر أيضًا بالْكُورة على المبادی" 
الموروثة عن ارسطو -YAË) Aristote‏ 
۲.م): واستبدالها بما هو ذاتي 
ووجداني» وبالعودة إلى الموروث الشعبيٌ 
القروسطي مثل تُصوص الشعراء A‏ 
وغيرهاء فكانت هذه العودة إلى التقاليد 
الشعبيّة تعبيرًا عن الح ll‏ في فترة 
سادت فيها الانقسامات السياسية في ألمانيا. 
من pal‏ کاب هذه المرحلة مُوْسس حركة 
العاصفة والاندقاع ولفغانغ غوته 
W. Goethe‏ (۱۸۳۲-۱۷44) الذي كتب 
عام ۶ راما تاريخيّة أطلق عليها اسم 
غوتس فون برلیشننن Gôtz Von‏ 
0 واستوحاها من مسرح 
شكسبير: وبعدها مسرحيّة افاوست". كذلك 
3,4 اشم جاكوب لز Lenz‏ .1 (۱۷۵۱- 
۲۳ الذي كتب مسرحيّة Go‏ 
(۱۷۷۶) ومسرحيّة (الجنود» (۰)۱۷۷۱ 
وفردريك شیللر Schiller‏ .۳ (۱۸۰۵-۱۷۵۹) 
الذي کتب مسرحيّة (اللصوص» (۰)۱۷۸۳ 
ولودقيغ تيك L Tieck‏ (۱۸۵۳-۱۷۷۳) 
الذي كب LISE‏ دراميّة لها بعد عجانبي مثل 
«القّط ذو الجّزمةة (۱۷۹۷) و«الفارس ذو 
اللحية الزرقاء» (۰۱۷۹۷ وهتريش فون 
كلايست Kleist‏ 11 (۱۸۱۱-۱۷۷۷) الذي 
کب ED‏ المکسورة! (۱۸۰۳). 


۲ -في [نجلترا حيث لم یظهر مسرح رومانسي 


واضح المعالي تجد ما یسمی بالدراما 


روم 


تقلم قط» ومسرحيّة «لورنزاتشیوا لالفرید دو 
موسيه À Musset‏ (۱۸۵۷-۱۸۱۰) التي 
تعتبر تموذجٌا للكتابة المسرحيّة الرومانسيّة لم 
عرض الکامل الا في عام ۱۹۳۷ 
لقصور CE‏ المسرحية وقتهاء بل وظهر 
في تلك الفترة مسرح یصلح للقراءة فقط 
أطلق عليه اسم المسرح المقروء*. 
إضافة إلى ذلك db‏ الجمهور 
البورجوازي الفرنسي نَفْسه لم JE‏ المسرح 
الرومانسي وشخصيّاته المشرّهة التي تنتمي 
إلى الحثالة. وفقل عليه عروض الفودفیل* 
والکرمیدیا" والأوبريت” والمیلودراما التي 
اعتادها. Éd,‏ المعركة التي تثبت حول 
مسرحيّة «هرناني» لهوغو تعبیرا عن الانقسام 
الحاد ني رأي الجمهور حول المسرح 
الرومانسيء ناهيك عن OÙ‏ السلطة تَفْسها لم 
الخريّة والتحوّر. 
۳ - الرومانييّة في روسيا وأورويا: 
مع الرومانسية بدأ المسرح يأخذ Le‏ قوميًا 
في كُلّ دول أورويا وصار يستقي مواضيعه من 
التقاليد المحليّة : 
- كان تأثير الكلاسيكيّة الفرنسيّة والكلاسيكية 
المُحدَثة كبيرًا Ve‏ على روسیا في القرن 
الثامن عشرء وخاضة في محال الكتابة 
المسرحيّة. لكنّ الجيل التالي من المسرحيّين 
الذين Lit‏ في القرن التاسع عشر رفضوا هذا 
اللموذج واهتَمُوا بشكسبيو وشيللر كرّدّة فعل 
على الكلاسيكية» وطالبوا پمسرح 4 et‏ 
يمثل الرومانسية في المسرح الروسي 
ألكسبدر بوشكين -۱۷۹٩( À Pouchkine‏ 
۲۷ وأشهر مسرحيّاته دراما تَارييّة Drame‏ 


۳۳۹ 


هوغو أن المسرح كأسلوب تعبير يجب أن 
يُغطي مجالات عديدة أخلاقية واجتماعيّة 
وتاريخيّة وانسانية (انظر اللراما). 

ais‏ هوغو مبدأ فصل الانواع ورَحدة 
الطابّم في المسرح EN‏ المسرح يجب أن 
يُعطي صورة ASS‏ عن الحياة بجانبیها 
المضحجك” والمأساوي؟. LS‏ رَفض قاعدة 
الوّحدات الثلاث عدا وَحدة الفعل DV‏ 
رَحدتّي الزمان والمکان Ge ARS‏ آمام 
حريّة تصویر الواقع على الخشبة. كما أله 
di‏ بشکل کبیر بمفهرتي الإيهام* 
ومُشابهة الحقيقة”. ومع أنه طرح فكرة تطوير 
لغة المسرح وكتابة المسرح ترا من أجل 
Le‏ أكبر في التعبيرء الا OÙ‏ بعض 
مسرحيّاته GE‏ مكتربة بلغة الشّعر. 

من جانب LÉ‏ وبتأثير من المسرح 
الإنجليزي ولا سيما الإليزابئي» طرح هوغو 
مفهومي الرفیم* والغروتسك” وتلازمهما في 
الدراما كما في الحياة. كما مَيّر ما بين 
الحقيقة في الواقع والحقيقة في الفنْ ممًا 
أدخل تعديلات على مفهوم الطبيعة الججميلة 
La belle nature‏ في القن . 

من چهة أعرىء. لم بعل الرومانسية 
في فرنسا تعديلات جذرية على nl‏ 
المسرحي» ولم ES‏ اللاقة بين PA‏ 
والجُمهور*. وعلى الرغم من انبهار مُنظري 
الرومانسيّة الفرنسيّين بشكل آداء" EN‏ 
الإنجليز» فإِنْ تقاليد الإلقاء* الحطابيَ التي 
if‏ راسخة دی الشمثلین الفرنستین لم 
شمح لهم بتقديم هذه النصوص كما ينبغي 
لها أن تکرن» لا بل إن الكثير من التصوص 
المسرحيّة الرومانسيّة لم تُعرّض على 
. الخشبة. فمسرحيّة «کرومویل» لهوغو لم 


روم 


۰ 
ري ف 


ردم 





مُنظري هذه الحركة آلسندرو مازوني 
A. Mazoni‏ (۱۷۸۵-۱۸۷۳) وأهمّ كُتَابها 
سيلفير Pellicho SSL,‏ .5 (۱۸)۵-۱۷۹۸). 
انظر: الدراماء الرفيع» الغروتسك. 


= الريفي (المسرح-) 


Thäître Rifain 

انظر : السامر. 
3 الريقيو Review‏ 
Kevue‏ 


انظر: عرض الْمنرَعات . 


تروي وقائع حياة الشعب الروسي» وتخلر من 

وَحدتّي الزمان والمکان. كذلك تجد المسرحيٌ 

NAN) M. Lermentov میخائیل لیرمنتوف‎ 

۱ الذي كتب «الحفلة التتکریة» ودرجال 

وأهواء» (۱۸۳۱). 

- في بولونيا يُعتبر آدم ميكييفيئش 
diet (1440-44 A Mickiewicz‏ 
الرومانسيّة في بولونيا وأهمٌ مسرحيّاته 
«الأجداد» التي كتبها عام ۰۱۸۳۳ 

- في إيطاليا آحذت الرومانسيّة db‏ قرييًا 
وسياسيًا في فترة الاحتلال التمساويّ. من 


D 


العرض المسرحي وزمن امتداد القعل“ الدرامی؛ 
والزمن أو الفترة التاريشيّة التي ترجم الیها 
الجكاية”"). ومنها شکل التعبير عن الزمن في 
العمل (العلامات UN‏ على الزمن في Je‏ 
والعرض» إيقاع” النص والعَرّض ؛ إيقاع الكلام 
والحرکة" على الخشبة). 

پعتبر الزمن من المكوّنات الرئيسية للنض 
وللعزض المسرحیین. وهو يحول تفس الطبيعة 
العُركبة للمکان" المسرحئ من حيث أله یتجلی 
على le‏ مُستویات. لا بل إن إدراك الزمن 
مُرتبط بإدراك أبعاد الفضاء“ المسرحئ الذي 
يدور به الحدث. فبالسبة للمکان LE‏ التمييز بين 
الْمَوْضِع المُقنظم من فضاء الحياة العامة ویطلق 
عليه اسم المکان المسر حي Lieu théâtral‏ (وفيه 
رتسم EE‏ الب Air de jeu‏ مُقابل خير 
Gr il‏ وبين مكان JE‏ الذي يُصرّر على 
الخشبةء ویسمی مكان Lieu de IN‏ 
l'action‏ كذلك پالنسية للزمن» هناك الامتداد 
الزمنيَ المقتطع من الواقعء أي من الزمن 
المعاش: ویسقی زمن العرض هط Temps de‏ 
creprésentation‏ (ويُقابله في حالة ge‏ 
المسرحین زمن القرامة «(Temps de la lecture‏ 
وهناك الزمن الذي رسمه الحدث المْتَخَيْل 
المُعروض على الخشبة. ویستی زمن DIN‏ 
«Temps de l'action‏ یمکن تقصي زمن الحدث 
في Ja‏ وفي الْمَرْض» لك العلامات الدالة 
عليه في کل منهما تکرن ذات طبيعة مُختلفة. 


Time في المسرح‎ ES) ۰ 
Temps 

الزمن مفهوم تطرّقت إليه مجالات ile‏ أهئها 
الرياضيّات والقيزياء والفلسفة EN‏ پرتبط بشكل 
مباشر بحياة الإنسان ووعيه. 

من الصعب تحديد ماهيّة الزمن of‏ 
أبعاده كما هو الحال بالشبة للمكان. فإدراك* 
الزمان كامتناد وتعاقب وتناژب يم على 
المُستوى GS‏ بشکل مَوضوعی من خلال 
العناصر التى تتأثّر به مثل الطبيعة والانسان 
Ju)‏ الفصول» تتالي الليل والنهارء الولادة 
والموت» مظاهر الشيشرخة). لكنّ الاحساس 
بالزمن DIU‏ نسیا SD‏ وذائيًا یف من 
ظرف EN‏ ومن شخص PSN‏ 

اهتم الفلاسفة مذ القِدّم بوّضع الزمن في 
الأدب ls‏ . وقد مير أرسطو -YAË) Aristote‏ 
۲ .م) المسرح عن غيره من الفنون 
والاجناس Dot‏ من خلال الزمن. فقد اعتبر 
Di poil‏ الحاضر pig‏ «أفعال آشخاص 
يَعملون» على أنّها تجري الآن. في حين: تروي 
القنون السردية (ومتها الملاحم) ما حصل بصيغة 
الماضي . 


الزّمَن في El‏ وایبعاده: 

إن مُحاولة تحديد ماهيّة الزمن في المسرح 
تلق التباسًا. فهو يرتبط بعناصر عديدة eg‏ 
منها تحديد أيعاد الزمن في JAN‏ (زمن امتداد 


of 


زر م ن 





رواية بعض الاحداث على شکل سرد" أو 
الإيحاء بان بعض الاحداث قد جرت خلال فترة 
الاستراحة» أو من خلال شکل التقطیم" الذي 
يرحي باستمرارية الحدث . 

تتجلى هذه المحاولات للمطابقة بين زمن 
الحدث وزمن العَرّض في المسرح الكلاسيكي 
الذي يُقرم على مبدأ وحدة الزمانء وقاعدة 
مُشابّهة الحقيقة”. UT‏ قي المسرح المَلحمئ* فقد 
نَم التمبيز بشكل واضح بين الزمتيّن من خلال 
القصل بين الحاضر (زمن Gi‏ وزمن 
المَرض) والماضي (زمن الحدث المتخیّل)» 
ويرك للمغْرّج أن يَقوم بالربط بينهما بشكل واع. 

والواقم أن الدخول في لُعبة الإيهام في 
المسرح هو ول من pl‏ بالتخلي Ci‏ 
عن الزمن الفِعليَ أو الزمن الواقعي ونسيان 
الحاضرء والاستفراق في زمن الحَدّث 
المعروض. وکلما كان التشويق Suspense‏ كبيرًا 
تَحقّقت هذه العمليّة بشكل کامل» والعکس 
يكون دليل المّلل. أي أن إدراك هذا الزمن 
dé‏ بوضع AN‏ وبالوضع Gi‏ للمتاقي 
خلال العرض- 

في الحالة المُعاكسة التي تنطلّب من ce‏ 
أن AS JE‏ وأن يربط بشكل دائم بين زمن 
الحدث وزمن الواقعء يُقظم الحدث باستمرار 
Le‏ يدفع المتفرّج لأن SE‏ واقعه ويعود إليه. 
وهذا ما یوم عليه المسرح الملحمی والمسرح 
التحريضي" والهابننغ". وبشكل عام JE‏ 
الاستراحة في مُنتضف العرض ral)‏ 
واسدال السّتارة" وإضاءة الصالة» (fs‏ عتاصر 
المسرحة" والتغریب" في العَرْض گرا للهيهام 
وقطعًا لزمن JE‏ وتذكيرًا بالزمن rit‏ 
الذي هو زمن PI‏ 


: الحَرْض‎ cp 
هذا الزمن هو زمن المتغرّج" لاله جُرء من‎ 
زمن الاحتفال*‎ Lt حاضره. ويُمكن أن نُسمّيه‎ 
المسرحي هو عل‎ PA على اعتبار أن حضور‎ 
is, مستفطم من الحياة العملية واليوميّة»‎ 
مُختلف عن التشاطات الأخرى التي يُقوم بها‎ 
موضوعي وملموس وواقعئ يقاس بالساعة‎ 
(تدخل إلى المسرح في الساعة الثامنة وتخرج منه‎ 
ge Jen في الساعة العاشرة). وهو رمن‎ 
Dé AN الاستمراريّة لأنه يَمتدٌ من لحظة بداية‎ 
في فترة‎ a إلى نهايته؛ ویتخلله انقطاع‎ 
حسب‎ Clg الاستراحة. وامتداد زمن العَرض‎ 
طبيعة العَرّض أو التقاليد المسرحيّة إذ تتراوح‎ 
دنه بين الساعة الواحدة فى العُروض القصيرة‎ 
وبين الامتداد الطويل كما في عُروض‎ 
الرباعيّات" في المسرح البوناني وعُروض‎ 
الاسرار* في القرون الوسطى أو عروضص المسرح‎ 
وبعض العروض‎ Gus الشرقی"» الهندي‎ 

الحديثة التي pots‏ فيها العَرّض لبلة كاملة. 


رمن الحَدّث: 

زمن الحدث ليس خصوصيّة مسرحيّة إذ نُجده 
في کل الأعمال التي تقوم على حدث dé‏ 
Fiction‏ يشل الرّواية والسينما والدراما 
التلفزيونيّة* والدراما الإذاعيّة”". وهو زمن 
مختلف عن الزمن المُعاش أو الرمن الواقعيّ. 
في المسرح يرتبط زمن الحدث بالمُحاكاة". 
قعلى الرّعْم من محاولة جعل هذا الزمن يبدو 
واقعيًا لتحقيق الایهام إلا أله يطل خاضمًا 
لشّروط الزمن الاوّل» أي الرّمن الذي يَستغرقه 
عرض AN‏ على الخشبة. وبالتالي تُجرى عليه 
معالجة مُعيّة وتعديلات بحيث یتطابق معه مثل 


. وزمن العَرْض‎ JAN 
ومسألة تشم العمل المسرحن في الزمن‎ 
رئيسيّة في تحديد أسلوب العمل‎ Lai هي‎ 
المسرحيّ. فعمل الكاتب والمُخرج” یکمن في‎ 
خلق رابط ما بين هذين الزمنين. كذلك فان‎ 
المسرح وتحديد عَلاقته بالواقع لا‎ il عمليّة‎ 
من‎ JS من أن تنطلق من تحديد طبيعة وامتداد‎ À 
هذين الزمنين وفهم المَلاقة بينهما. ويُمكن‎ 
الحديث عن یار إخراجيّ أو عن قراءة المخرج‎ 
عندما يدل على العمل المسرحي بدا زمئيًا‎ 
جديدًا لم یتجلی من خلال الزمن الإرجاعي‎ 
جديد‎ Jai من خلال طرحه‎ Lil فقطء‎ 
نص وتقديمه لنهاية مُختلفة. والإرجاع إلى زمن‎ 
من خلال القراءة الجديدة هو نوع من‎ pl 
الإسقاط یم بشكل مباشر أو غير مباشّر على‎ 
. الزمن المعاصر‎ 
اختلفت مُعالجة الزمن في المسرح باختلاف‎ 
النراماتورجيّة” وباختلاف النظرة إلى الزمن‎ 
كصيرورة تاريخيّة. ففي المسرح الكلاسيكيّ يبدو‎ 
الحدث یم خارج التاريخ»‎ dl, «Eu الزمن‎ 
في حين أن مسرحيّات الانجليزي وليم شكسبير‎ 
والمسرحيّات‎ )1117-15714( W. Shakespeare 
الواقعية" والرومانسة* توضم الحدث ضمن زمن‎ 
تاريخي مُحلّد وتطرح الفعل الدرامي كصّيرورة»‎ 
بالتاریخ تبدو أوضح. رفي‎ SA يجعل‎ Le 
مسرحيّات الروسي آنطون تشیخوف‎ 
الزمن‎ Au ۰)۱۹۰:۸-۱۸۲۰( À م1‎ 
طریلا للتاكيد على عجز الشخصيّات عن الفعل»‎ 
بينما يعبر الزمن في مسرح الحياة الیومی" عن‎ 
NT رتابة الأيام وتشابهها. في مسرح‎ 
Cp اعد اتتكراري والعودة إلى نقطة البداية‎ 
على تبات زمنن وعلى انيفاء الصّيرورة التاريخية‎ 
db المسرح‎ GT واثتطور من خلال الزمن.‎ 


عن 


الزّمن في المَسْرح PAUL‏ بالواقع : 

لا À‏ من التمييّز بين زمن الجكاية" 
بمُجملهاء وبين زمن الفِعل الدراميّ الذي يَعرض 
أجزاء من هذه الحكاية على الخشبةء إذا Lil‏ 
لا يتطابقان بالضرورة. فزمن الجكاية أكثّر 
امتدادًا لاه يحتوي على LU‏ يشل ماضي 
الشخصيّات وما یسب نقطة* انطلاق الحدث من 
أمور. ولأله لا يُمكن تقديم وقائع کمن على 
سنوات ثلاث مثلا على الخشبة» یم ضفط هذه 
الوتائع بحيث تُعرَض في مُدَةَ لا تتجاوز 
الساعتين تقريبًا. يفترض ذلك ai‏ الأحداث 
بشكل gra‏ ضمن الفعل الدراميّ » وحذف الكثير 
من التفاصیل» واستبدال الكثير من الوقائع 
بالشرد. ویکون على المتفرج أن يُقوم بعملية بناء 
الحكاية من نقطة انطلاق الحَدّث إلى تُقطة 
الوصول» ويمّلء قراغات النصّ الزمنية. وبالتالي 
فن إدراك الزمن في المسرح ليس et‏ قراءة 
لعلامات Li‏ هو عملية بناء. 

من ناحية أخرى فان زمن الحدث EN‏ 
JR‏ مُكوّناته هو زمن إرجاعي يُعيد إلى واقع ما 
حقيقي أو مُتَحَيّل. وهو يُتبدّى من خلال عَلاقة 
البداية بالنهاية کتحوّل وكصيرورة. وبالتالي فان 
المتفرج ربط پاستمرار بين ما يراه وبين عالمه 
الخاص gl Le‏ علاقة جدليّة بين زمن 
المتحْیّل وواقع المتفرج. 

انطلاقًا من هذه العلاقة «Dal‏ فان کل 
عمليّة مسرحيّة تُطرح بشکل أو بآخر تساژلات 
حول الزمن الذي ترجم إليه» خاصّة وأنَّ هناك 
أبعادًا ثلاثة للعمليّة المسرحيّة هي: -١‏ زمن 
الجكاية التي پرویها الحدث الفتَحْیّل. ۲- زمن 
صياغة الحكاية في عَمَل ماء أي زمن الکتابة. 
٣-رّمن‏ تقديم العمل وترتبط بزمن المتلقي. هذه 
الأبعاد بتقاطعها ترضح العَلاقة بين زمن الحدث 


زي ې 


الإلقاء* (سرعة الكلامء تبادّل Jar‏ قصيرة أو 
مقاطع طويلة)ء وحركة الممتّلین على الخشبة 
(حركة بَطيئة» تبات ووضعيّات جامدت أو على 
العكس» حركة سريعة وققزات وتشكيلات حركية 
.G‏ 


انظر : التأريضيّة» التقطيع . 


Costume 
Costume 

ال المسرحيّ هو الّباس الذي يرتديه 
المُمثْل” فى العَرْض أثتاء آدائه للذررء ولعب 
LUI 1555‏ في تحوّل Ja‏ من فاته كإنسان 
إلى الشخصيّة التي يؤدّيها . 

ترتبط EN‏ المسرحي بغيره من مُكوّنات 
العَرْض رعلی الأخصٌ القّناع" والماكياج” 
والديكور”* والاکسوار* والعَرّض“ المسرحی . 

وللري المسرحی دور دراميَ ها فهو 
یعرف بزمان ومکان الحدث وبهوّية الشخصیّات 
ووضعها الاجتماعي والتفسی. كما أنه یر من 
العناصر التي تُحدّد جمالية العَرْض من لال 
آلوانه رتطوطه وحجمه إضافة إلى دوره في 
تحديد حركة* جسد a‏ في الفضاء” 
المسرحي . 


۰ الڙي المسرجي 


اهام 


الزّي Gr‏ عَبْر الشاريخ : 

یمکن دراسة sy‏ المسرحي من حلال 
عَلاقته بالاعراف" المسرحية» وبالتقالید الجمالة 
المختلفة ومن خلال علاقته بالمساکاج* عبر 
العصور دفي العضارات المُختلفة. 

قبل تشكل المسرح» كانت LU‏ وظيفة Lo‏ 
ترتبط مباشّرة ٻالظفس“. فقد كان جزء! من 
عمليّة التتگر في أشكال كالنات خارقة gs‏ 
الطقس للاحضال بها وعبادتها واثقاء شرها 


op) 


المسرح* بعل حالة خاصّة في التعامل مع 
الزمن لاه یخلق ضمن الحيرّين المکانیین اللذین 
يقترضهما هذا الأسلوب GE‏ زمانیین آیضا مما 
مس نظرة التباسيّة إلى علاقة المسرح بالواقع 


المْكَوّنات الا على AS‏ في المَسْرّح: 

یم التعبير عن الزمن في التص من خلال 
الارشادات الإخراجيّة* وگل ما Mon‏ زمن 
الحدث ضمن الوا * . في العَرْض یم ذلك من 
خلال علامات ذات وظيفة إرجاعية مُباشّرة تعيد 
إلى فترة زميية مُعيّنة (شكل المكان رالدیکور* 
وطراز الأغراض والأكسسوار" وقظم الأثاث 
والازیاء» الاضاء:* التي توحي بليل أو نهار). 
هناك أيضًا علامات غير مُباشّرة تتطلب من 
المتفرج أن يُقكّكها ليُدرك الزمن كامتداد (تغيير 
الديكور من فصل لآخرء التحولات التي تبدر 
في مَظهر عنصر من العناصر كاهتراء LAN‏ 
التدريجيّ في exp PE‏ شجاعة» للالمانی 
برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱3۹۵۷-۱۸۹۸). 

لکن الزمن في المسرح لا يقتصر على كونه 
إرجاعًا لفترة أو جقبة زمنية أو امتدائّا» Lits‏ هو 
Vi‏ تَحوّل وصيرورة je‏ عنها ديناميكيّة الفعل 
المسرحى عبر انتقاله من بداية إلى نهایة. في 
هذه السالة لا تکون العناصر المعبّرة عن الزمن 
te‏ وملموسة» وإِنّما بط من شكل كتابة 
الت والعَرْض. من هذه العناصر التغيّرات التي 
تطرا على الشخصيّة” في علاقتها بالشخصيّات 
الأخرى من الحدث. ومنها إيقاع النص (إيقاع 
سريع أو بطيء تخلقّه كثرة الأحداث أو تُدرتهاء 
ACT‏ به وجود الضراع * أو calé‏ وشكل 
تقطيع Ja‏ في علافته بتمفضل الأجزاء)ء ومنها 
إيقاع <a‏ الذي یتجلی في أسلرب الأداء* 
(ثقيل رمُفُمء on‏ وسريعاء وفي شكل 


TE 


صفات ومفاهيم مُجردة, كان اللون الأبيض 
في الرّيّ المسرحي يُستخدّم للرحمة والاخضر 
للحقيقة والأحمر للشّهوة والغرائز. 
- في عُروض الاسرار" في القرون الوسطی؛ لم 
يكن بالإمكان مطابقة EN‏ المسرحي مع فترة 
تاريخيّة مُحدّدة بسبب الطابّع الخاصٌ للحَدّث 
)225 الخليفة والقيامة إلخ)؛ وکانت ملابس 
المُمثّلِين فخمة وغالية تضاف إليها بعض 
التفاصیل للدّلالة على وظيفة الشخصيّات 
(أجنحة للملائكة وقرون وأظلاف حيوائيّة 
للشياطين)» كما كانت الالوان تتناسب مم 
Les‏ الشخصيّات del‏ من القصص 
Gil‏ (يرتدي المُمثّل الذي GE‏ دور الرت 
ثوبا آبیض والسيّدة العذراء CE‏ أزرق والخطاة 
LL‏ حمراء) . 
- في الكوميديا دیللارنه" JR‏ آلوان الأزياء 
مع القلاع روامز" تُحدّد کل شخصية من 
الشخصيّات TN‏ مثل بانتالوني وأرلكان 
وبريغيللا» وتسمح EU‏ بالتعرف عليها 
مباشرة. 
كذلك Les‏ تاريخ المسرح عن حالات 
عديدة كانت فيها للرَّيّ المسرحي وظيفة Dur‏ 
بحتة ابتعدت به عن أية مطابقة تاريخية مم 
الشخصية ومع زمن الحدث» وهذا ما تجده في 
المسرح الكلاسيكي الفرنسي حيث كانت أزياء 
الشخصیّات ملابس فخمة تب الظراز السائد 
في العصرء وكانت plié‏ هديّة من الثبلاء الذين 
رون الفِرّق المسرحيّة دون أن تُتطابق بالضّرورة 
مم المرجم التاريخي للحدث. 
في القرن الثامن عشر اعتّبر الي المسرحی 
عُنصرًا من عناصر الترصّل إلى مُشابهة الحقیقة* 
في المسرح. ترافق ذلك مع تَطوّر مفهوم 
الشخصيّة التي صارت أقرب إلى الحالة 


ز ې ې 


ومن الأمثلة على ذلك التتكر بهيئة مخلوقات 
حيوانيّة هي الساتير Satyres‏ في طقرس ile‏ 
ديونيروس في الونان القديمة. في مراحل 


خرى» كانت نوعية الأزياء تنسجم عع "pale‏ 


Lu‏ أو جَماليّة أو اجتماعية تطرح مفهرم الخير 

والشرٌ والجميل والقبیح والمقبول والمرفوض من 

خلال روامز" لونيّة أو شکلانة. وتلك هي 

الوظيفة الرمزية EU‏ المسرحي. مع تَطوّر وضع 

الملابس في الحياة الاجتماعيّة» تشکلت أعراف 

مسرحيّة Ge‏ أعطت الرّيّ المسرحي وظيفة 

دراميّة هي التعريف بالشخصيّات أو الأدوار. 

نوع دور GA‏ المسرحيّ في العَرْض من 

دراماتورجية" لأخرى ومن حضارة لأخرى: 

- في المسرح الشرقي" التقليدئء EN JR‏ 
المسرحي AN‏ والعنی بالوانه وتفاصيله 
el‏ الأساسي في جمالیّة العَرْض في فضاء 
مسرحي فارغء إضافة إلى ذوره في التعريف 
بالشخصيّات ودّورها في الحدث (انظر اللو 
الكابركي » الكيوغن). 

- في التراجيديا” الإغريقية » كان GUN‏ المسرحيئ 
وسيلة لتمييز البطل " عن بقبة الشخصیّات وعن 
الجوقة*: إذ كان لباسه يجهر بخشوات على 
الصّدْر والظهرء إضافة إلى انیعاله قباقيب 
مرتفعة UE‏ قامته طولاء ووضعه لتنا يكير 
الصوت. كذلك كان التعررف على وظيفة LS‏ 
الشخصيّات يم من خلال لون اللّباس 
وشکله. 

- في الکومیدیا" الرومانية» كان لون ال يلعب 
كَورًا في تحدید آنماط الشخصیّات (اللّياس 
الأبيض dE‏ على المجاتز والرمادي على 
الطفيلتين والاضفر على البَغايا). 

- في روض الاخلاتیات" في القرون الوسطی 
حیث dot‏ الشخمیّات العجازيّة Allégorie‏ 


ز ي چا 


ز ي ې 





من الرسامین الكبار الذين عملوا في المسرح 
(انظر البالیه الروسیة الرسم والمسرح)- 

اعطی المسرحی GUN‏ پرتولت بریشت 
GA )۱۹۵۲-۱۸۹۸( B. Brecht‏ المسرحی 
وظيفة تّفعيّة UNS,‏ لها أيضًا بُعد رمزي كيير. 
وجعل من تُكوّناته أغراضًا de‏ وعناصر 
متفردة لها دلالاتها في الحدث (جذاء إيقيت 
الأحمر في مسرحيّة «الأم شجاعة») فطرح من 
خلال ذلك عَلاقة جديدة بين 5 وبين الواقع 
وقد رَنض أن mi‏ دور الرّيّ في HAN‏ 
بالتعريف بالشخصيّة فقطء وأراد له أن يُكون 
علامة مُتمدّدة الدّلالات تُظهر عَلاقة الشخصية 
بالحدث وبالمجتمع فتکون دالّة على الغستوس* 
الاجتماعي . 

استمر هذا التوجه في المسرح الحديث» 
وعلی الاخص في مرحلة التجریب في الستینات 
والسبعينات من هذا القرن حيث صار هناك نوع 
كبير في التعائل بشكل واع مع EN‏ المسرحي 
وطرازه. إذ صار يتم ع À‏ تقديم الكلاسيكيّات 
بأزياء حديثة للتأكيد على 5,216 آحدائها» أو 
تستخام الأزياء المرتبطة بأعراف Fa is‏ خلال 
التأكيد على دورها ill‏ كما في عُروض 
المُخرجة الفرئيّة آريان منوشكين 
A Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-) للتراجيديا اليوتاتة. 

كذلك ظهرت coulé‏ أخرى تأخذ بعين 
الاعتبار المّلاقة بين D‏ وحركة الممثّل؛ إذ أنّ 
بعض المخرجين صاروا dd‏ إجراء 
التدريبات GAL‏ الكامل لضبط حركة المْمتّل بناء 
cale‏ أو إلغاء EN‏ المسرحيّ نهائيًا مع 
الاحتفاظ يملايس التدريب لابراز حَرّكة الجسد . 

على الصعيد tea‏ صار تصميم الأزياء 
المسرحيّة اعتصاضا مسقلا . وصار تفیذها يتم 
في مشاغل خاصة. كما اد بعض مصممي 


الإنسانية. فأصبح اختبار الأزياء pé‏ من منظور 
المحاكاة وتقلید الواقع. وبدأ الاتجاه لتحفیق 
التطابق بين GT‏ المسرحي وبين راز الملابس 
في زمن الحدث. وصارت هناك مُحاولة للربط 
بين ما هو جمالي وما هو cie‏ 
ذلك إلى تغيّر في النظرة التي كانت سائدة إلى 
sy‏ المسرحي . 

آمب المُمثّلون أيضًا تورهم في تطوير GP‏ 
المسرحيّ» وعلى الأخصٌ في المرحلة 
الرومانسية*. فقد رَفضوا العلابس الثقيلة التي 
تُعيق خرکتهم وحاولوا المُطابقة بين الأزياء وبين 
ما allé‏ الدّور والمرحلة التاريضية. وقد كان 
لظهور الواقعيّة” والطبيعيّة” دُوره في تعميق هذا 
الانّجاه حيث اكتسب GUN‏ المسرحین وظيفة 
جديدة هي وظيفة bu‏ بوَسَط ما cols‏ 
اجتماعی معيّن. كذلك كان لظهور الإخراج” 
دوره في الاهتمام بدّور US‏ نصر من العناصر 
في الْعَرْض المسرحی ومن بینها الأزياء. 

لکن نهاية القرن التاسم عشر شهدت اتَجامًا 
مُعاكِسًا للتوجه الواقعی. فقد ظهرت ائجاهات 
طليعيّة في المسرح منها En‏ والسريالية* 
والرمزیة* والتعبيرية* 

تصوير الواقع ورفضت دور GP‏ المسرحي في 

تحقيق المُحاكاة» وإتما جعلته وسيلة pen‏ رؤية 
ممت للإنسان الجديد الذي تحوّل إلى شيء والی 
ما يُشبه الآلة: قفي أعمال المخرجین الروسيين 
فسيثولود مییرخولد Meyerhold‏ .5 (:۱۸۷- 
4 ويقغيني فاختانفوف E. Vakhtangov‏ 
(۰۱۹۲۲-۱۸۸۳ كان DH‏ يرتدون لياس 
العمل الأزرق ویتحرکون كالات (انظر 
البيوميكانيك). كذلك صار EN‏ المسرحی في 
ائجاهات أخرى NE‏ يمرا من الديكور 
حيث حولت الخشبة بما تحتويه إلى لوحة بتأثير 


ss وقد‎ 


والبتائیة" رفضت مدا 
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rl‏ قيها بناء على تصوّر |خراجي 
واضح ودفيق كما في مسرحية ([سماعيل باش 
للتونسی محمد ادريس )-١944(‏ على سبيل 
المثال. وقد عل اختیار الملایس للعروض 
المسرحية أو التلفزيونية یم بناء على ها یوجٌد 
في المُستودّعات» أو fé‏ تصميمها پناء على 
خطوط عريضة لا تستيد إلى وراسة علميّة 
لحاجات کل .عرض على جدة وعلی gas‏ 
الُروضى Gti‏ وکأن دور الي هو الایحاء 
بالسّياق التاریخن في مومیاته فقط (الهمامة 
LM Lai,‏ في أي عرض من التاریخ 
العربيّ » الفستان العریض المنفوخ لاي PS‏ 
من التاريخ الغریی). 


الديكور والسینوغراقیا" اعتبروا الازياء جز#! من 
عملهم فصاروا lég‏ بحيث pri‏ مع 
الرژية الجّماليّة للعمل. 

على الصعید النظري ظهرت چراسات عامّة 
حول الرَّيّ المسرحی . فقد توفت السميولوجيا* 
عند آبعاده اللالية التي if‏ من خلال الظراز 
واللون والماذة. وتناولته كعلامة لها Lo GA‏ 
المنظومات الدّلاليّة في العَرّض . وأبرزت غلاقته 
بالشخصيّة والفضاء وحركة جد المُمثلء رأهم 
انتُراسات في هذا المّجال JU‏ الناقد الفرنسيّ 
رولانت بارت R. Barthes‏ لأمراض ]= 
(pr ail‏ 

لم Ja‏ المسرح العربي Gmail si]‏ عناية 
خاصّة الا في حالات ناهرة كان تصميم ال 


یاه 
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۰) استّلهم Les‏ السامر في مسرحيّته 
«لزمار» (۱۹۳۰). 

والشخصيّة الرئيسيّة في أغلب عروض السامر 
هي شخصيّة الفرفور التي تُمثّل ابن البلد وتتميز 
بالذّكاء والقطئة CAN‏ وهي تستخدم صفاتها 
تلك في النقد (انظر المهرج) . ویشکل الفرفور 
مع السیّد شائ شبه دائم في المسرحيات الشعبية 
والارتجالية في مصر. ro‏ فى مسرحيّة يوسف 
إدريس «القرافير» استخداما lol‏ لشخصية 
الفرقوره كما أن اللنانی يعقوب الشدراوي 
(195-) استند إلى هذه الشخصية في مسرحیته 
«الطرطور؟. 

شیر بعض النقاد إلى أن عرض السامر يُشبه 
بعقنیّاته الكوميديا ديللارته” الإيطاليّة التي 
يُمكن أن تكون قد عرفت في مصر عن طريق 
الفرق الأجنبية التي جاءت مع حملة نابلیون 
عام ۰۱۷۹۸ وقد یکون JL ins‏ مصر 
بأوروبا (توفيق الحكيم). كما أن الناقد المصري 
علي الراعي في كتايه «الکومیدیا المُرتّجلة» 
قارن شخصية الغرفور بشخصيات الكوميديا 
ديللارته” . 

وقد لفت صيغة السامر نظر المسرحيّين 
المصرتين اعتبازا من الستینات من هذا القرن 
ووجدوا فيها ile‏ لتجديد المسرح في مصر 
وتأصيله. ومن أهمّ من دعا إلى استخدام شكل 
السامر لخلق ire ps‏ أصيل يوسف إدريس 
في مقالته انحو مسرح مصري» (۰4۱۹8 وكذا 


3 السامر/ السَّمَّر Samar‏ 
Samar‏ 
قلات LM‏ شكل من أشكال الفزجة" له 
طابّع احتفالي معروف في كثير من البلدان 
العربيّة» وفي مصر یعرف ot‏ الشامر. 
يُعتبر السامر المصري الشكل الأكثر 
اكتمالاء فهو نوع من العَرّض المفتوح يُساهم فيه 
أبناء القرية بعد انتهائهم من يوم عمل» ونخاصة 
في أمسيات الصيف بعد العصاد. ولهذا العَرْض 
ge‏ الارتجال” الذي 65 بناء على ot‏ 
مُحلد. نهو یطرح ويتقد من خلال HU‏ 
“LS‏ أحداثًا من الحياة اليوميّة للقرية ومن 
الأوضاع السياسيّة والاجتماعيّة المَحلية المعروفة 
للجميع. وقد اعثیر الکاتب المصري يوسف 
إدريس (۱۹41-1۹۲۷) صيغة السامر حالة 
تمسوح مَيّرها عن القُرّحة العادية . 
يتح العَرّض بألعاب الحاوي تلیها رقصة 
نمسرحيّة. وتبداً السرحيّة عادة برد gene‏ 
الجكاية أو القضيّة التي one‏ یقرم أهل 
القرية بارتجال وقائعها. ينتهي العَرْض بعد ذلك 
يسرد جزه من مَلحمة أو سيرة Ent‏ بمصاعبة 
eau‏ كما أن الموسيقى والرقص یُشکلان 
عناصر هامّة في العرض تصاحب الأداء أو 
تفصل بين المشاهد. ونجد في مسرحيّة «ليالي 
الخصاد» للكاتب المصري محمود دياب 
(۱۹۸۲-۱۹۳۲) استعادة إصيغة السامر فسن 
قالّب مسرحيء كما OT‏ توفیق الحکیم (۱۸۹۸- 


١ سات‎ 
Curtain س الستارة‎ 
Rideau 


عتصر من عناصر المکان" المسرحيّ ویّدخل 
في نطاق التجهيزات التَقنيّة للعّمارة المسرحیة*. 

عرف المسرح الغريي وعلى JAN‏ في 
المسارح المبنية على طريقة Lt‏ الإيطالية” ile‏ 
آنواع من الستائر تختلف في مواقعها ووظائفها 
ضمن الخشبة: فهناك متارة ui‏ الخشبة 
Rideau d'avant-scène‏ وهي HDI‏ التي 
تسمل للفصل بين الخشبة* والصالة ولنم 
الضجيج والضوء ولإخفاء الديكور" قبل بداية 
الْمَرض» ولذلك تُصنع عادة من المُخمل 
السميك. UT‏ يتارة Rideau du LIN LE‏ 
fond de scène‏ فتفصل بين الخشبة والکوالیس* 
الموجودة في العٌُمق» وقد جرت العادة أن تكون 
لوحة خلفيّة* مرسومة بطريقة AN gl‏ 
Trompe l'œil‏ لشطي الانطباع بالامیداد في 
تجاه العُمق» وتُعتبر في هذه الحالة Ve‏ من 
الديكور. UT‏ الستارة الحديديّة Rideau de fer‏ 
التي Ji‏ من الاعلی وتفصل الصالة عن الخشية 
تمامًا فلها وظيفة عمليّة هي منع انتشار الحريق. 
كذلك یطلق اسم معطف أرلكان Manteau‏ 
d'Ariequin‏ (نسبة إلى أرلكان وهو احدي 
الشخصيّات النتطيّه” في الكوميديا دیللارنه؟) 
على الإطار القماشی الثابت الذي يُحدّد واجهة 
الخشبة. والسمية مأخوذة من طريقة ظهور 
واخضاء أرلكان المُفاجئة خلف هذه الستائر التي 
كان يُستخدمها آحیانا كتعطف café‏ أو EN‏ 
كان يأتي لتسلية المتفرجین أمامها ريثما یم تغيير 
الديكور على الخشبة. 

اختلفت وظيفة الستارة باختلاف الأعراف" 
المسرحيّة عبر العصورء وباختلاف طبيعة المكان 
(عمارة مسرحيّة أو مسرح في الهواء CG‏ 


سام 


Jai‏ توفيق الحكيم في كتابه «قالبنا المسرحي» 


. (1471) 
théâtre Rifain الریفی‎ a 


ترافقت الدّعرة إلى استخدام صيغة السامر 
في pl‏ مع الرغبة في خلق مسرح جديد 
بَعيدًا عن ثقافة المدينة السائدة» ومع مُحاولة 
اكتشاف أشكال الفرجة La‏ في المجتمع 
الزراعی» ومع الرغبة في استلهام المواضیع 
المعروقة في الذاکرة الشُعبيّة في ما سمي 
بالمسرح AN‏ وقد دعا المتحضون لهذه 
الحركة إلى تأسيس مسرح وطتي بالمعنی الشَّعِبِيَ 
مُعتبرين أن المسرح الرّيفيَ هو الذي يصوّر الوجه 
الحقیقی للشّعب المُجهول على صعيد الأدب. 

يمن هذا التوجّه Li‏ مسرحيّة «الصفقة» 
40( لتوفيق الحكيم dsl‏ مسرحيّة عن الرّيف 
في المسرح المصري» کبت بعدها مسرحيّات 
متل «رابور الطحين» تتعمان عاشور 1A)‏ 44~ 
۰۸۷۲« ومسرحيتي «المحروسة؟ واکفر البطیخ» 
لسعد الدين وهبة (۱8۳۵-): ومسرحية «الفخ» 
لألفريد فرج (515١-)ء‏ وکذلك تلا نجيب 
سرور (۱۹۷۸-۱۹۳۲) «ياسين وبهية»» «ياليل يا 
قمرا» يا بهية وخبريني؟» ومسرحية "الهلافيثت 
لمحمود دياب . كذلك فان مسر حية اغزیر اللیل» 
التي قَدّمتها فرقة الورشة عام ۱۹۹۳ من [خراج 
المصري حسن الجريتلي (۱۹4۸-) استخدمت 
صيغة السامر és‏ أبعاد آشکال il‏ في 
الريف ووظفتها دراميا. 

ومع آنْ الهدف من المسرح الریفی كان JE‏ 
شكل فرجة يُتوجّه إلى جمپور واصمء الا OÙ‏ 
عروض هذه المسرحيّات لم تخرج عن ينطاق 
مسرح ثقافة المديئة. 

.انظر: أشكال الفرجة. 
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الوافع» LS‏ وزمان العَرْض أي عالّم الإيهام. 

بعد ذلك لت EM‏ تُستخدّم في کل 
الأشكال” المسرحيّة التي تفترض الإيهام مم 
تنويعات تختلف باختلاف البلدان وصارت Be‏ 
من الأعراف المسرحيّة. من هذه التنويعات عا 
les‏ بلرن السّتارة (خضراءء حمراء إلخ) 
وبطريقة فتحها (من الأسقل إلى الأعلى على 
الطريقة الالمانیت. ومن الوسط نحو الجوانب 
على الطريقة اليونائيّة والإيطاليةء وبالشكلين ما 
على الطريقة الفرنسيّة). كذلك اختلف توقيت 
رَفْع الستارة واسدالها ضمن العَرْض sg‏ 
فقد كانت طوال القرن السابع عشر di‏ في 
بداية العَرْض (أو بعد الاستهلال* في المسرح 
الإنجليزي) ولا ستّل الا في نهايته . ثم صارت 
في نهاية القرن الثامن عشر تُسدّل بشكل مُنتظم 
في نهاية كل فصل وفي فترة الاستراحة» فصارت 
لها وظيفة إعلان القطیع"» El,‏ بذلك تفس 
اور الذي كان للفواصل" في الماضي. في 
یومنا هذاء ومع غياب الستارة في كثير من 
العُروض صار يُعوّض عن ذررها في التقطيع 
بالظلمة بين المشاهد راللوحات» بعنصر 
شر . 

ضمن تنظيره Sat‏ الاوبرا" ولدراسا 
المُستقبّلء آولی الالمانی ریتشارد قاغنر 
R Wagner‏ (۱۸۸۲-۱۸۱۳) طريقة قح الستارة 
اهتمامًا خاصّاء فقد A‏ على کونها الحد 
الفاصل بين عالّم Gi‏ هو عالّم الحدث 
الدرامی» وبين عالم الواقع في صالة 
المَفرجین. ولذنك كرض أن ES‏ إلى الجوایب 
بشکل تدريجي بحيث یکون للاخول في عالم 
الخْیال طابع ٠ . pt‏ 

في یومنا هذاء مع تطور النظرة إلى 
سينوغراقيا المكان المسرحي: لم يعد وجود 


وطبيعة العَرض: 
- في المسرح اليرناني القديم كانت الستارة 
قماشية تغطى lie‏ محددا من مكان العرضص 
في مقدمة الخشبة .Proscenium‏ 
- في المسرح الرومانيَّ كان للستارة نمس 
الاستعمال لكن تم التمييز بين UN‏ 
الفاصلة Siparium‏ التي كانت تُستخدم في 
التجهيزات TU‏ وبين السّتارة التي تخفي 
الخُشبة عن أعين الْمُتَفْرّجِين .Auheum‏ 
- في مسرح القرون الوسطى وعصر النهضة 
حيث كان الديكور المتزاین Décor simultané‏ 
یتوزع في ile‏ أماكن من الخشبت. لم تكن 
هناك حاجة لستارة تُحجب LUS‏ برمتها عند 
تفیر الدیکور» بل كانت توجد ستائر صغير 
# بعض أجزاء الخشبة لكي تلفت الاتتباه 
إليه عند فتحها. في الضثبة الاليزايقة Scène‏ 
éhisabéthaine‏ في إنجاترا كانت توجد ستارة 
تخفي القسم SA‏ من الخشبة والجزء 
Gi‏ الذي يقم في الطابق الثاني. وفي 
صالات المسرح الإسباني الکوزال Coral‏ 
كان الستارة الموجودة في Lili‏ الخشبة تفتح 
بشکل مفاجی؛ عندما يراد تقديم مشهد ذي 
Lai‏ درامية خاصّة. 
في القرن السابع عشر في إيطاليا SE‏ 
فرنسا ويّقيّة دول أوروباء صارت للسّتارة وظيفة 
جديدة ضمن التعديلات الجّذرية التي جرت على 
المكان المسرحي وعلى الديكور. ففي مسرح 
الْلبة الإيطاليّة الذي يقوم على علاقة المُجابهة 
بين الصالة والخشبةء تغیر مفهوم الديكور من 
ديكور مُتزامن إلى ديكور وحيد أو Ji‏ يقوم 
على تطبيق قواعد المنظور” لتحقيق الایهام* 
وبالتالي لوبت السّتارة دور الفصل بين DÉS‏ 
مکانتین وبين زمَنين: يز وزمان المتفرح أي 
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كلمة dt Narration‏ من الفعل اللاتيني 
Narrare‏ الذي يعني روى 45,25 وكلمة Récit‏ 
مأخوذة من الفعل اللاتینی Recitare‏ الذي يعني 
قرأ وتلا بصوت عال. وهُما ستخدمان للدّلالة 
على نوعيّة الخطاب" الناتجة عن قعل السرد 
والرواية» ويُقابلهما في اللغة العربيّة السّرد 
والقّص والرواية. 

تطلق هذه التسمیات على شکل من آشکال 
القول يقوم على رواية حدث ما أو مجموعة 
آحداث من ابتکار الحْیال أو من الواقع؛ 
ویفترض وجود راو . 

يشل SN‏ الأساص الذي انبثقت عنه آنواع 
روائية منظومة شِعرًا ثم شزا وكُلّ آشکال الادب 
التَّمَويَ الذي عرفته الخضارات القديمة Je‏ 
الملحمة والشيرة والحكاية alt‏ والرابة 
والقضة» وكُلَ آشکال الفرجة" التي تقوم على 
الرّواية والقص. وتستید هذه الأشكال في 
مُعظمها إلى وجود شخصيّة تروي مثل الحکواتن* 
والراوي والمُحدّث والقوال والمید والمداح. 
وقد شکل اسرد أساس المسرح الشرقي" القديم 
الذي opus‏ بأصوله إلى رواية ملاحم 
الماهاباهاراتا والراماياتا. کذلك كان SN‏ 
نشاطا أساسيًا في الحَلّقات التي كانت تام على 
هامش الأسواق والاحتفالات في المُدن والقرى 
في منطقة البحر المتوسط (المداح والحكواتي). 

Le‏ آرسطو Aristote‏ (:۲۲۲-۳۸ق.م) في 
كتابه Bin‏ الشّعرة ما بين مُحاكاة الفعل بالفعل 
ومحاكاة الفعل بالرواية عنهء أي أله قَصّل بين 
التمثيل کعرض للحدث على أله يحدث هُنا/ 
الآن وبين السَرّد كاسترجاع لحدث من الماضي 
عن طريق روایته في الحاضر (انظر المحاکاة 


الستارة أو غيابها مُجرّد رف مسرحيّ أو ضرورة 
َقنيّة» Lil‏ صار عمليّة واعية Dés‏ إخراجيًا. 
فغياب الستارة في كثير من العُروض الععاصرة 
يقصّد به تسقيق نوع من الاستمرارية بين الصالة 
والخشبة وكشف ZM‏ العمل المسرحي. كذلك 
dj‏ استخدامها بشکل مُغاير للعادة Gt‏ النظر 
إلى وجودهاء قتصير بذلك عاملا من عوامل 
كثر الإيهام وإعلان المرحة”. وهذا ما تجده 
في كتير من عروض مسرح الحياة اليوميّة* حيث 
تستبدل الشتارة التقليديّة بقطعة قُماش تُفتح باليد 
ولا تغتلي الا جُزءًا بسیقا من فضاء العَرْض. في 
بعض الأحيان تُستبدل السّتارة ببدائل أخرى 
(واجهة (Tele)‏ غلالة شقافة» شبكة جداريّة) 
لإظهار عدم التواصل أو للتاكيد على مفهوم 
الجدار الرابع" أو للتذكير يعمليّة الفرجة 
واتلصّص. أو لإضفاء جو من الحُلم على 
العرّض المسرحي. كذلك أكدت بعض العُروض 
المُعاصرة على دور السُتارة كعلامة DNS‏ تسایم 
في لُق القعنی. ففي عزض «هاملت» للشخرج 
الروسي يوري لیوبیمرف Lioubimov‏ .1 
(۷-) تحولت الستارة إلى VE‏ مسرحي 
sie‏ آبعاد العکان والزمان (مادتها الصُوفيّة 
تُوحي بشتاء الدانمارك البارد» ls‏ التي 
تتخللها وتسمح بالتلصّص توحي بالسجن). وفي 
عرض (يّستان الكّرّزه الذي قذمه المُخرج 
الإيطاليَ جورجيو شتریللر Strehler‏ .6 
)-۱٩۹۲۱(‏ کانت السُتارة الشفافة المُغطاة بژهور 
الكَرّرْ الورديّة إرجاعًا إلى المكان الذي أعطى 
اشمه للمسرحيّة» ولزمن الفولة الجميل . 
= الستوديو Studlo‏ 
Studio‏ 
انظر: التُجريب والمَسْرّح. 
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المسرح qu‏ والمسرح الكلاسيكي الفرنسيّ 
حلا لما تتطليه القواعد” المسرحيّة الصارمة على 
صعيد الكتابة من تكثيف لزمن الححدّت. والالتزام 
بوّحدة المكان فيه. ولهذه الأسباب وغيرها قبل 
السرد وتم التعامل مع وجوده في العمل 
المسرحيّ کثرف من الأعراف” المسرحية . 

والواقع أن السّرْد في المسرح يُلبّي ضَرورة 
درامية تکمن في تعريف القارئ أو المُشاهد بما 
كان يجري قبل بداية المسرحيّةء ولذلك كانت 
المُقدّمة* في المسرحيّات الكلاسيكيّة Gros‏ 
دائمًا على مرد يأتي ضمن موئولوغ" أو ضمن 
جوار" بين شخصيّين إحداهما تجهل ما تعرقه 
الشخصية الأخرى وترويه لها. وقد ارتبط UN‏ 
عادة بالشخصيّة الثانوية (الرسول 4 “ls‏ 
الأسرار*). ويتضمّن السرد is ile‏ من 
الماضي البعيد أو القريب یم خارج الخشبة» 
عدا حالات استنائية يكون فيها إبلاعًا ورواية 
لِمَا يَحصّل خارج الخشبة في نفس وقت SN‏ 
وهذا ما طلق عليه في لغة العسرح اسم النظر 
عبر الجدار .Teichoscopie‏ 

وقد خضم استخدام SEM‏ في المسرح 
لشروط محدّدة مثل تلك التي وضمها الناقد 
الفرنسی الأب دربيتياك Abbé d’Aubignac‏ في 
القرن السابع عشر في فصل «الروایات» «Des‏ 
«Narrationsv‏ حيث اعتّر Of‏ 3551 يُمكن أن 
یکون طويلًا في MA‏ وقصیرا خلال مجری 
Al‏ وفي الخانمة ds‏ يجب أن يكون 
Le‏ لكيلا يكير Lies‏ الحَدّث 


السرد والقواعد المَسرحية 

DA ES‏ ووّحدة المكان: پسمح السرّد 
بالتعريف پما يجري خارج الخشبة في آماکن 
أخرى ولا يُمكن تقديمه على الخشبة لكيلا 


س ر ف 


وتصوير الواقع). 

شکل السرد بمعناه القديم Jus Diegesis‏ 
للبحث فى النقد الحديث. وقد مير الناقد 
القرنسی جيرار جونيت G.Genette‏ بين ie‏ 
مستويات للسّرد أو الرواية: 
۱ - المضمون (القِصّة أو الحكاية)ء أي تتابع 

أحداث حثيقيّة أو متشيّلة تكرّن مضمون 

القول ei‏ 
۲ - شل الخطاب أو القالب (sp Goo‏ 

أو المكتوب. 
۳ - فعل 25 Le‏ ذاته أو ait‏ كنشاط إنساني 

ET‏ به ob‏ أو راو. 

جدير بالذّكر أن النقد الحديث وعلى 
الأخصٌ نظرية الشَّرّد Naratologie‏ اعتبّر السرد 
بالمعنى الاوّل الاساس الذي تقوم عليه كَل 
أشكال الكتابة بما فيها المسرح على اعتبار أن 
الجكاية" تُشكّل LÉ‏ العميقة للتص المسرحی» 
وهذا ما سمح بتطبيق الدّراسات التي cé ait‏ 
على LS‏ والسرد في مجال المسرح (انظر 
Gal‏ والمسرح). وقد توفت هذه الدُراسات 
عند الاختلاف الجذري بين المسرح والاجناس 
الروائية من خلال مسألة وجهة النظر Point de‏ 
-vue‏ فهي في الأشكال lt‏ مُرتبطة بوجود 
الراري (سواء كان الكاتب أو إحدى 
الشخصيّات) الذي يُطرع الأحداث كما li‏ 
بينما تتبعتر وجهة النظر في المسرح حيث يختفي 
صاحب الخطاب وراء الشخصیّات . 


اسرد في ot‏ 

على الرغم من أن استخدام السرّد في 
المسرح ولا سیما المسرح الدراميّ ds‏ لم ع 
HS‏ إلا أن المسرح لجآ إليه بشكل کبیر بح 
گضرورة هراميّة عمليّة. وقد JS‏ السرد في 
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ترق وحدة المكان. على فعل واحد. 

si - ۲‏ ووحدة الزمان: يسمح SEA‏ بالتعريف 

يماضي الشخصيّات وك ما GE‏ بداية jo‏ في CA‏ الخلیث : 

الفعل” الدرامی (انظر ثقطة انطلاق الحَدَثْ في تفده للمسرح الارسططالی والدراميّ لجأ 
الرّحدات الثلاث). ویسمح كذلك بالتعریف الالمانی برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
في بداية کل فصل Le‏ حصل في امن ۰ 6۱۹0۱ إلى Be‏ المسرح الملحمي” التي تقو 
الشغطم الذي يفترضه الانتقال من فصل على هبدأ الرّواية. فقد اعتبر بريشت EN‏ ۳۹ 
لاجر Le‏ يمح للكاتب أن يُصرّر عددًا من تضم ما هو درام وتسمح بتقديم الأحداث 
الحوادث ضمن دورة شمسية واحدة حَسَب ١‏ ضمن امتداد cui‏ مع تيان أنّها جرت في 
قاعدة وّحدة الزمان» وهو بذلك یم مبدأ الماضي كما في الملحمة» ویسمح Lai‏ بالتوكقف 
التكثيف الذي يقوم عليه المسرح الدرامي. عندها والتعليق عليهاء كما هو الحال في 
ففي مسرحيّة «السيده للفرنسي pe‏ كورني مَسرحيتَيّه «دائرة الطباشير القوقازیة» و«الأم 
P. Comelle‏ (۱۱۸۶-۱۲۰۲) يروي رودريغ شجاعة» وغيرهما . 


پمقطم واحد تفاصيل المعركة التي يُقترض وقد استفاد بريشت من القالّب السردي 
انها استمرّت ide‏ ساعات. لیدخل على سرحيّاته عناصر التفریب" التي 


*- السّرد وقاعدتا حن اللياقة" وئشابهة  Li JR‏ في استمراريّة الحدث وتكير 
الحقيقة*: سمح oi‏ وعلى الأخصٌ في الإيهام” من خلال التأكيد على ظروف إنتاج 
خاتمة ود برواية تفاصيل موت الب الكلامء لأنْ السّرّد في المسرح الملحمي (على 
بدلا من تقديم الحَدّث على الخشبة. وهو Le‏ العکس من المسرح الدرامی) يُقدّم نفسه على À‏ 
كان ترقوضًا بام فاعدة Li‏ الليافة ‏ سرد مقصودء وهو يُوَدي إلى التخریب من خلال 
وكذلك قاعدة مُشابّهة الحقيقة. وغالبًا ما pete‏ واضحة تُودّي إلى تفكيك المضمون عبر 
يُروى الحدث الخارق رواية أيضًا فیکرن تقدیمه على شكل سرد وجوارء ومن ثم على 
التّرّد في هذه الحالة وسيلة لتقديم ما لا شكل أغنية أو ترجه" إلى الججمهور أو معلومة 
يُمكن تقديمه کقعل على الخشبة لشرورات 2 مكتوبة على لافتات. من العناصر التي تعلق 
EG‏ ایشا وهنا ما نجده في مسرحيّة ‏ نباشرة بالشره وتُؤدّي إلى التغريب وجود الراوي 
«أثدروماك» للفرنسن جان راسين Racine‏ .1 کتور che‏ وكشخصية خارج الحدث. وسَرّد 
(1544-17) حيث يُقوم آورست پرواية الراوي وتعليقه على الحدث يمح للمتقرج" أن 
کل ما جرى في المَعبّدء وفي خاتمة مسرحية . hs‏ بموضوعية آکبر. وفي بعض الحالات D)‏ 
«قيدرا» لراسین حيث تُروى حادثة صراع المسرح التعلیمی* على الأخض) bé‏ على 
هيبوليتيس مع الرحش لضْموية نقدیمها على أن پتدخل من أجل تغيير سيناريو الواقعةه وعذا 
الخشبة . ما تجده في خاتمة مسرحيّة «الذي یقول لا 
وبشکل fle‏ فان السّرْد بحل مبرراته plis‏ والذي یقول نعم» وغیرها. کنلك فان SN‏ 
قاعدة وَحدة الفعل الدرامي لاله سمح بالترکیز يلعب Css‏ اساسیّا في تحدید شکل الاداء" الذي 


س ر ې 


إعداد” Ga‏ وسَّعَتٌ الريرتوار” من خلال تقديم 
نصوص روائيّة على الخشبة مع المَحافّظة على 
الطابع السرديّ بحيث Je‏ الدرامي في قالب 
اسرد fins‏ ما تجده في مسرحية «آورلاندوه 
التي Wat‏ الأميركيّ روبرت ویلسون R. Wilson‏ 
(VAE)‏ عن رواية لفرجییا ورلف Woolf‏ .۰۷ 
ومسرحيّة «کاترین» التي a‏ المتخرج الفرنسن 
أنطوان فیتیز باعداد عن رواية «أجراس بال» 
للکاتب الفرنسی لويس أراغون L Aragon‏ 
وملحمة «الماهاپاهاراتا؟ من اخراج بيتر بروك. 

عَرّف المسرح العربيّ منذ الستّينات تفس هذا 
التطوّر بانّجاه mé‏ المسرح من خلال اللجوء 
إلى القالب السَرْدِيَ خاصّة وأنّ JE Gaël‏ 
M‏ من الذائقة العامة ومن التراث GE‏ في 
المتطقة. ومن آشکال فرجة تقوم في غالبيتها 
العغظمى على القص والسّرد (السَكواتي والراوي 
والسامر"): وهذا ما نجده فى تصوص مسرحية 
مكتوبة Je‏ اليالي الخصاد» للمصري محمود 
دیاب (۰)۱۹۸۳-۱۹۳۲ وقي PISE‏ مسرحيّة 
مثل اسوق عكاظ» للمغريي الطیب الصديقي 
(۰-۱۹۳۷ وفحكايا ۱۱۹۳۲ ريام الخیام» 
اللتين قذمهما اللبناني روجیه عساف (۱۹8۱-) 
يناء على الروایات الشٌّعبِيّة التي تُشكل التاریخ 
اليوميَّ فاعتمدها كيقنيّة LES‏ جماعية وکأساس 
لبناء العرهن» ومسرحية «العتب ع النظو» التي 
أخرجها Sd‏ يعقوب الشدراوي )-١9514(‏ 
ومسرحيّة «غزير اللیل» التي آخرجها المصري 
حسن الجريتلي )-1۹٤۸(‏ مع فرقة الورشة. 

انظر : الخطاب المسرحي . 
QUE »‏ والمَسرح Surrealism‏ 

Surréalisme 
Sur السريالية كلمة فرنسية متحوتة من كلمي‎ 


س ر د 


alé‏ بريشت والذي يتقوم على تمثيل الحَدّث 
وروايته معاء وفي بعض الحالات الخروج عن 
الدرر والتحوّل إلى راو. وقد استلهمَ بريشت 
هذه LS‏ من المسرح الشرقي . 

في المسرح الحديث أصبح استخدام SES‏ 
یازا واعیّا في الفترة التي تلاشت فيها الحدود 
بين الأنواع* المسرحيّة وغابت القواعد التي 
تُحدّد ما هو مقبول وما هو مرفوض في 
المسرح. فبتأثير سن بريشت ونتيجة للانفتاح على 
المسرح الشرقی والشعبي» تلخظ عودة كثيفة في 
المسرح المعاصر إلى الأشكال السردية من 
خلال استخدام قات المسرح الملحمي 
(الراري أو الحَكواتي» المُمثّْل/ المؤدّي رالراوي 
بنقس الوقت)» وهذا ما تجده في أعمال فرقة 
مسرح الشمس في فرنسا وفرقة مسرح شكسيير 
«TS‏ ومروض المُّخْرِج البريطاني بیتر بروك 
Brook‏ .2 (۱۹۲۵-) رالفرنسی_ أنطوان قيتيز 
À. Vitez‏ (۱۹۹۰-۱۹۳۰). 

من ناحية أخرى» ومع تَطوّر OUEN‏ 
المسرحيّة والشُروج من بوتقة أعراف الكتابة 
الدراميّة» عرفت الكتابة المسرحيّة دفعًا جديدًا 
آخرجها عن نطاق الجنس الادین المحدّد وأفرد 
للسرْد مكانة أكبر في النصٌ المسرحئ وهذا ما 
يَيّنه الباحث ah‏ جان بيير سارازاك 
JP. Sarrazac‏ فى كتاب امستقبل الدراما!. 
وبالفعل هناك نصوص عديدة كُتبت اعتبارًا من 
الخمسينات من هذا القرن JS‏ السرد الجزء 
الأكبر فيها إن لم RE‏ النص بأكمله. من هذه 
التصوص مسرحيّة «الشریط الأخير؛ للكاتب 
الايرلتدي صموئیل بيكيت Beckett‏ .5 (۱۹۰۷- 
۹ ومسرحية «المظاعر folle‏ للکاتب 
النمساويّ توماس بیرنهارد T. Bernhard‏ 
.)۱۹۸۹-۱٩۳۱(‏ کذلك عرف المسرح حركة 


س ر ي 


Freud‏ .5 في تفسير أفعال الإنسان على صوء 
اللاشعو. كما استّوعبث أفكار الشاعر الفرنسی 


آرتور رامبو À Rimbaud‏ الذي طالب بتغيير 


الحياة y‏ كذلك كانت السرياليّة استمرارا 
للدادائية" التي سبّقتها الا أنّها احتلفث عنها في 
بعض النواحي» فقد طرحتٍ السريالية نمسها 
كتوقف من عملية الإبداع وإطارًا له» في حين 
كانت الدادائية حركة dé‏ لا تطرح أيّة رؤية 
للعالّم . 

سحلت السرياليّة الضريّة القاصمة للواقعيّة 
لانها أعادت النظر كيا بمفهوم الْمُحاكاة وتصوير 
الراقم“ء وذلك في مُحاولتها البحث Le‏ هو 
أكثر صدقا vs‏ من الواقع كما یبای في 
فالمُرجم الذي تمد منه الاعمال 
السرياليّة هو اللاوعي بإرهاصاتهء والكوابيس 
والأحلام. Le es‏ تستقي عناصرها من 
الواقم is‏ تربط هذه العناصر بعلاقات جديدة 
غير متوقعة » وهلا پیزّر التُعريف الذي أطلقه 
الشاعر الفرنسي لوتريامون Lautréamon‏ 


ظاهره. 


«السرياليّة هي التقاء al,‏ والة خياطة على 
منضد: تشریح». 
المشرّح السْریالي : 


لم RS‏ السريالية LÉ‏ مُتکایلا في المسرح 
لأنها في جوهرها رَفضت تماهي الانسان في 
شخصيّة غريية ste‏ واعتيرت أن الفرد يجب أن 
يسعى لمعرفة حقيقة ذاته للتوصّل إلى Gé‏ 
الأنا auf‏ أي نها رَفضت المسرح في أساسه 
واعتَبرنّه دكا Éd‏ يرتبط بنظام اجتماعي؛ كما 
ورد في بيان السرياليّة الني صاغه الرسّام 
الفرنسي أندويه بروتون À Breton‏ عام ۱۹۲۴ . 
والواقع GT‏ ما مرف في البداية باشم المسرح 


س ر ي 


= قوق Réalisme,‏ = الواقعيّة. وهي تعتي ما 


يتجاوز الواقع اسشخدمت التسمية بلفْظها 
الفرنسین في سائر اللغات للدّلالة على تیار 


ge‏ 7 في العشرينات من هذا القرن في 
فرنسا ولا ثم انتشر في أوروبا والعالم وکانت له 
تجلیاته في الرسم والرواية والشّعر والمسرح. 

ابتدع هذه التسمية الشاعر الفرنسي غیوم 
آپرلیتیر G. Apollinaire‏ (۱۹۱۸-۱۸۸۰) عندما 
وصف مسرحيّة استعراض) التي گنها الفرنسيّ 
جان كوكتر J. Cocteau‏ ۱۹۱۳-۰۱۸۸۹ 
وأخرجها راقص الباليه الروسي سيرج دياغلييف 
Diaghliev‏ .5 (۱۹۲۹-۱۸۷۲) رضَمم الديكور 
لها الرسّام الإسبان بابلو ييكاسر P. Picasso‏ 
فكانت مزيجًا غير موف لعناصر الشعر والْرّسم 
والرقص والمسرح. 


AUS QU‏ جَمالي: 
CET]‏ السريالية على رفض المنظور الغربي 
الذي يطرح العالم من خلال ثُنائيّات مُتناقضة 
(واقعي/ خيالي - عقلانی/ لاعقلانی - فكر/ فعل 
- روح/ماة) وعلی رَفْض كَل ما يقصل EAN‏ 
عن الحياة ویجمله تابعًا لها. وقد أعطت 
السرياليّة طابّع التجريب D‏ والأدب من علال 
هذا الرَفض» وعبر محاولتها التعمق في تحليل 

العالّم والفكر. كذلك آضفث عليهما طابع 
el‏ لائها استخدمث OS‏ إبناع جديدة de‏ 
تکیر بديهيّات الفكر التقليدئ» وهذا ما der‏ 
المُعايير النقديّة القديمة تَقّف عاجزة آمام حركة 
الإبداع الجديدة هذه» وتُضطرٌ لتطوير W‏ 
وأدواتها . 

فم حه السرياليّة نها في إطار مُنلّن فقد 
اتفتحت على آفاق نظريّة Lab,‏ مُتعدّدة منها 
السفركسيّة في طرحها Du‏ التحول» ومنها 


س م ې 


fer 


si 





كذلك bp‏ بعض الشعراء السریالیین الفرنستین 
مشل لويس آراغون L. Aragon‏ ودیسنوس 
وبروتون وغیرهم قامرا LES‏ بعض التصوص 
الجماعية يلل مسرحية اکنز الیسوعیین» ومسرحية 
rs?‏ الطقس جمیل؟ وغيرها 8 

أنظر: الدادائية . 


د شلطان dé‏ 
انظر : bles‏ (عروض ال). 


Theatre Semiology/ 
Semiotics 
Sémiologie thédtrale| Sémiotique 
مأعوذة من اليونانيّة‎ Sémiologie 2415 
في اللفة العربيّة‎ Lt التي تعني‎ 2 
الكلمة بلفظها الاجنبی سميولوجيا‎ fout 
أو مب إلى سیمیاه ؛‎ Sémiotique وسیمیوطینا‎ 
de أو تُترججم بیلم الدّلالة أو الدّلالات أو‎ 
العلامات. أو الأعراضيّة (من آصراض‎ 
المَرّض).‎ 
ترتكز السميولوجيا العامة على مفهوم العلامة‎ 
كما‎ «Signifié والمدلول‎ Signifiant الدال‎ We, 
طرحها عالم اللغة السويسري فردیناند دو سوسور‎ 
ریأقطابها الثلاثة الدال والمدلول‎ ۳. Saussure 
كما طرحها الفیلسرف‎ cRéférent والترجم‎ 
. 00.5. Pierce الأميركيٌ شارل ساندرس بيرس‎ 
أخذت السميولوجيا ضمن مسارها الطويل‎ 
الذي یمود في آصوئه إلى الفلسفات القديمة‎ 
تُوبجهات عديدة منها الفلسفيّ واللغوی . وهي في‎ 
منهج بحث يدرس كيفيّة‎ pli هذه التوجهات‎ IS 
إنتاج العلامات في مجتلف المجالات الإنسانية‎ 
في المجتمم (الکلام وشکل باس وطريقة‎ 
الاعلانات وغيرها)ء وذلك من خلال توضیمها‎ 


ھ سمیولوجیا المَسْرّح 


السریالی هو نتاج كاب لم يلتزموا تماما بإطار 
التجمّع السريالئ مثل الفرنسيّين أرمان سالاكرو 
À Salacrou‏ (۱۹۸۹-۱۸۹۹) وجورج نوقو 
G. Neveux‏ (۱۹۸۲-۱۹۰۰) وأنطونان HT‏ 
À Artaud‏ (۱۹۶۸-۱۸۹۲) وروجیه ثيتراك 
Vitrac‏ 8 (۱۹۵۲-۱۸۹۹) واللبناني جورج 
شحادة (۱۹۸۹-۱۹۱۰). 

وفي کل الأحوال كان للسرياليّة تأثيرها على 
الكتابة المسرحيّة وعلى شكل العَرّض. فمع آنها 
لم حتلم A‏ المسرح على عكس ما جرى 
في مجال الشّعرء إلا آنها أثّرت في البتية 
المسرحيّة فتسفتِ الحكاية” وكسّرت التتالي 
والتجائس sait‏ بين عتاصرهاء وأدخلت على 
المسرح مراضيع ES‏ من الحُلم Ch‏ 
الممجنون والتحوّل العجائبي والعنف مما جعل 
المسرح GG‏ للفانتازیا والسُخرية . 

كذلك كان للسرياليّة ذورها في إدخال طابع 
التجریب* على المسرح وفي dus‏ بالفنون 
التشكيليّة رالادب خامّة ls‏ الكثير من 
الرسّامين والأدباء ضمن pie‏ مدرسة باريس 
شاركوا في أعمال مسرحيّة سرياليّة (انظر الرسم 
والمسرح). 

لم تفرز السريالية EE‏ مسرحيًا غزیرا: كما 
Gi‏ معظم السرحیّات السريالية لم تلم على 
الخشبة. من أهمٌ المسرحيّات السرياليّة في فرنسا 
«التهافت على الّظام» لجورج ميشيل G. Michel‏ 
(-۱۹۲-) وادعوة le‏ واأسرار الحب» 
لروجيه فیتراك وقيهما استخدم LE‏ الكتابة 
الأوترماتيكيّةء وافیکتور أو اولاد السنطةه 
(۰۱۹۲۸ واجولییت أو مفتاح الاحلام» 
(۱۹۳۰) لجورج نوقوء واساحة النجمة؟ لروییر 
ديستوس Demos‏ 1 (۱۹4۵-۱۹۰۰) 
و«عرسان برج إيفل؟ واآورفیوس» لجان کوکتو. 


سل 6 ی 


الدراسات اللغريّة لسوسور وعلی الراسات 
البتيويّة (قلاديمير بروب Propp‏ .۷ واتيين سوریو 
«CE Souriau‏ وعلى الدراسات حول الشُعريّة 
Poétique‏ التي قام بها الشّكلانيُون الروس (انظر 
الشكلانية والمسرح). وقد تُركّرت دراسات هذه 
المرحلة على تحديد ماعيّة VAI‏ ووضعها في 
المسرح (آرتوکار زيخ O.Zich‏ ويان 
موكاروفسكي Mukarôvsky‏ .۰0۷ مم اعتبار کل 
ما في المسرح LE‏ تُتجاوز الوظيفة التفعيّة 
لتكتيب وظيفة Lui‏ ودلالیّة. كذلك اعتبرت 
LAN‏ وحدة DSi‏ في تركيب المَعنی: up‏ 
ديناميكيّتها وتحوّلها (فردريك هرنزل 
«CF. Honzl‏ وعلاقتها بالأعراف” المسرحية من 
خلال دراسات تطبيقية كتحليل العلامات في 
المسرح “or‏ وفي المسرح الشرفي* (سيرج 
بوغاتيريف «(S. Bogatyrev‏ هذا إضافة إلى 
الدّراسات حول الإنسان والقَّرّض (بروساك 
Brüsak‏ وفیلتروسکی .(Veltrüsky‏ تزامنت هذه 
الدراسات التطبيقيّة مع حَرّكة التّجدید في 
المسرح في بداية القرن ومع تجارب الطليعة التي 
انصبّت على العرض المسرحي في الغرب وعلى 
الأخصٌ الألماني برتولت بریشت Brecht‏ .13 
(۱۹۵۲-۱۸۹۸) والفرنسی أتطونان آرتو 
À Artaud‏ ۱۹۹۸-۱۸۹ 

المرحلة الثانية؛ وبداث مع تَعرّف الغرب 
الاورویی وأمريكا على أبحاث üls‏ براغ 
والشکلانیین الروس وذلك فى السئینات 
والسبعينات من هذا القرك. وتُعتبر محاضرة 
البوئونی تادوتز کافزان T.Kowzan‏ حول 
«العلامة في المسرح» (۰)۱۹۷۰ وکتابه 9الادب 
والفرجة في علاقاتها الجماليّة والثيماتيّة 
والسمیولوجیة» (۱۹۷۰) بحوثًا رائدة في هذا 
المجال AN‏ یعود إليه الفضل في التعریف 


س م ي 


ضمن منظومات لها روامزها الخاصةء واعتبارها 
مجالات ذلالية . 

تُعتبر السميولوجيا المرحيّة Be‏ من 
السميولوجيا العامّة التي طرحت لغة نقديّة جديدة 
استمارتها من علوم اللغة. والسمیولوجیا 
المسرحية تُسعى لان QE‏ مَنهجًا مُتکایلا لتحليل 
العمل المسرحيّ Gén Gal)‏ على اعتبار 
أن کلا منهما یشکل لغة Langage‏ متكايلة 
Unes‏ وهي تبحث في المنظومات الذَّلاليّة 
A‏ تُكوّن عنم اللغة» وفي وسائل إنتاج المعتی 
خلاقًا للعلوم النقدية التقليدية التي ترز على 
doll‏ عن المُعنى بح ذاته. 

تطوّرت السميولوجيا المسرحيّة عبر تاریخها 
باتجاهين يتقاطعان عَمليًا هما سميولوجيا الدّلالة 
Li mis «Sémiologie de la signification‏ 
تله العلامة بالنسبة لمُستخدمهاء وسمیولوجیا 
التراصل «Sémialogie de la communication‏ 
وتبحث في آلية تشکیل روامز الرّسالة أي الترمیز 
Encodage‏ من 5 القريق المُنتِج للعمل 
المرحيء وفك Décodage GAIN‏ من قبل 
pp Era]‏ أي AT‏ تباذل SU‏ (انظر 
التواصّل). 

تواففت ولادة السميولوجيا المسرحيّة مع 
النظرة الجديدة إلى المسرح کف لا كنوع آدیی؛ 
وقد ارتبطت في البداية مع el‏ ألبحث عن 
خصوصية اللفة المسرحية» تم م آخلت gs‏ 
جديدًا مع انفتاح المسرح على RE‏ فترن 


cri 
في تاريخ تَطوّر السميولوجيا‎ Jai يُمكن أن‎ 
المسرحية مراحل ثلاثا:‎ 


في مرحلة أولى واعتبارًا من الثلاثينات من 
هذا القرن» وضعب الأسس الأولى لسميولوجيا 
المسرح من UE‏ براغ التي اعتّمدت على 


س م ې 


تلك التي تنطلق من CAN‏ (العلامات 
كرّحدات صُغرى)» وم تطبيق LIN‏ البنيوية 
حول السرّد" وتموذج القُوى الفاعلة؟ (الغريداس 
غريماس À Greimas‏ وبروب وسوریو) وذلك 
في محاولة لتخي دراسة العّلامة إلى ما هو 
تحديد للدرامی قي المسرح (آن أويرسقلد). 

كذلك ظهرت دراسات حول مسار عملية 
التواصل" في المسرح Et‏ من التواصّل في 
اللغة فطرحت عمليّة التواصّل في المسرح 
كإشكالية. ففي الدراسات التي كتبها جورج 
مونان G. Mounin‏ وآن أويرسفلد وأومبرتو إيكو 
ومارکو دي ماريني sr!  «M.Marinis‏ 
عند ُخصوصية التواصّل في المسرح من لال 
طبيعة الرسالة وتعددیة مُكوّناتها وطبيعة التلقي» 
وهذا ما ی إلى طرح تفهوم الاستقبال" في 
المسرح (باتريس بافيس ۴.۳۵۷۵8 ومدرسة 
كونستانس الألمانية .(Ecole de Constance‏ 

لم تستطم الدراسات السميولوجيّة في هذه 
المرحلة أن JR‏ مَنهبًا AUS‏ لأنها تبعثرت 
في مناح مُتعدّدة ولأنّها انغلقت على Wei‏ لفترة 
ماء فكان من الضروري أن ps‏ على علوم 
أخرى ÈS‏ وسائلهاء وهذا هو وجه المرحلة 
الثالثة في تاريخ السمیولوجیا المسرحية. 

المرحلة الثالثة: وفيها ثم تخطي السميولوجيا 
الكلاسيكيّة لأنها انغلقت على مادّة البحث ولم 
تربطه بسياق إنتاجه (ظروف الکتابة). وقد CA‏ 
في هذه المرحلة محاولة الامتفادة من D‏ 
المناهج gl‏ الأخرى لتتضیر السميولوجيا 
المسرحيّة وأدواتها (السوسيولوجيا 
والأنتروبولوجيا ol les‏ والبراغماتيّة 
Le «(Pragmatique‏ أدى إلى ظهرر توجهات 
جديدة مثل السوسيوسميولوجيا وغيرها (الألمانية 
إريكا فیشرلیتش طعناعصف:۳ 02. ویدلا من 


سن م ي 


بدراسات We‏ براغ» وفي اعتبار اد JS‏ 
العناصر في المسرح قلامات» وفي تصنیف 
العلامات في ۱۳ نوهًا من المُنظومات السْمعيّة 
(الجوار والموسيقى Us‏ الصوتيّة) 
والبَصَريّة (نظم ألوانء» حركة الْمُمثُّل على 
الخشبة» توزيع الأغراض والديكور)+ مع التمييز 
بين العلامة الطبيعيّة والعلامة المصطتعة مُعتهدًا 
في ذلك على موكاروفسكي. 

مر هذه المرحلة مرحلة تحديد وصياغة 
لماهية السميولوجيا المسرحية (كير إيلام 
فلا 15 اسميولوجيا المسرح والدراما» ۱۹۸۰) 
ومحاولة تطبيقها lai‏ على النصّ والمَرْض 
(ميشيل کورفان M Corvin‏ وآن أويرسفلد 
.(A. Ubersfeld‏ 

يُمكن تحديد ملامح هذه العرحلة من خلال 
المواضيع الأساسيّة التي توفت عندهاء ومنها 
إشكالية العلاقة بين Lasers Os Ga‏ 
المنظومات DVI‏ في D‏ من النصّ والعَرْض» 
وطبيعة التواضّل” في المسرح. 

كذلك طرحث دراسات هذه المرحلة pois‏ 
“eat‏ (رولان بارت (R. Barthes‏ حبث اعتبر 
المَرْض المسرحی LE‏ شتقلا مثله dé‏ النمل 
المكتوب» ES‏ طبيعة العلامات فيه مختلقة . 
كذلك درست طبيعة العلاقة بين النص nb‏ 
(آن أويرسقلد «قراءة المسرح» (۱۹۷۷) و«مدرسة 
المتفرجة (۱۹۸۱). كما OP‏ البلجیکی أندريه 
هلبو A Helbo‏ تناول سميولوجيا العَرّض» 
والعلاقة بالمرجع أي بالعالم الخارجی؛ وکنلك 
قعل الإيطالي آومبرتر إيكو U. Eco‏ والفرنسية 
إيفلين إرتل E. Ertel‏ . 

من مفهوم القراءة ایشا توقفت 
السمیولوجیا المسرحيّة عند أولويّة القراة 
الشمولية التي تنطلق من البّنية المَميقة للعمل» أو 


س و س 


س و س 





حيث ظهر ما يُسمى السوسيولوجيا الاختبارية 
expérimentale‏ عنوملمت50. في تطور لاحقء 
وبعد أن بّدأت السوسیولوجیا بالاهيمام بمواضیع 
لها علاقة بالجوانب الاجتماعيّة والاقتصاديّة 
للمجتمعات كموضوع العمل والصّناعة والمعرفة 
وغيرهاء بدأ تطبيقها على القن والادب بشكل 

. على المسرح‎ Ë Sale 

تُعتبر موسيولوجيا المسرح بجزءًا من 
سوسيولوجيا ال . وهي علم حديث Es‏ ولد 
من علوم أخرى سبقته واغتنى بتأثیرات التاريخ 
والفلسفة والانتروبولوجیا* والسمیولوجیا* 
وغیرها من العلوم الانانیة. وقد تطوّر بسرعة 
كبيرة وباتجاهات مُتعدّدة اعتبارًا من السبعینات . 
ویمکن تحدید تاريخ ولادة هذا الفرع من 
السوسیولوجیا مع ضُدور دراسة عالم الاجتماع 
الفرنسي جورج غورفتش طعاتعد© .6 
«سوسيولوجيا المسرح» في عام 1920 . 

هتم سوسيولوجيا المسرح بيراسة المسرح 
من الناحية الاچتماعیة» وهي تبحث في مُختلف 
أنواع العّلاقات التي تربط بين الممارسة 
المسرحيّة والمجتمعات التي RS‏ الارضية التي 
لهرت فيها . كما أنها pe‏ هامش ما يُدخل في 
إطار المسرح Jess‏ مُختيف أشكال التعبير 
Da VI‏ الجماعية. ومن الثراسات الهامّة فى 
هذا المجال الأبحاث التي گتبها عام ١958‏ 
pile‏ الاجتماع الفرنسيّ جان دوثيئر 
J. Duvignaud‏ ومنها «سومیولوجیا المسرح» 
واسوسیولوجیا J'AI‏ الجّماعیة»: وفيهما she‏ 
معنى مفهوم الاحتفال” ويُميّز بين ها يُسميه 
الاحتفال الاجتماعيّ والاحتفال المسرحيٌ 

لم Di‏ سوسیولوجیا المسرح من إيجاد 
ملامحها الخاصة التي Li‏ عن المناهج 
الاخری إلا عندما انطلقت من التساؤل حول 


تحلیل AN‏ في العمل الواحدء توجّه البحث 
نحو التلامح الثقافي أو Interculturalité LUI‏ 
رنحو التداغل sh‏ أو التناص 
Intertextualité‏ . 

من pal‏ توجهات السميولوجيا المسرحيّة في 
هذه المرحلة أيضًا يراسة الخطاب” والكلام 
حين يكرن بمثابة القعل Actes de langage‏ 
بحُصوصيّتهما في المسرح (البراغماتية SAN‏ 
بپرس)؛ وذلك في محاولة A‏ تُماذج الببحث 
المستقاة من نظريّة السرد Narratologie‏ رالتي 
كانت Gé‏ سابقًا. ضمن هذا التوجه تم النظر 
إلى عملية التواصّل في المسرح من خلال مُنظور 
العلاقة المسرچّة La Relation Théâtole‏ التي 
تأخذ بعين الاعتيار المتفرح* ولیس الجمهور* 
واعثبر SAN‏ رسالة في حالة تركيب» GS Le‏ 
إلى انفتاح البحث على بسيكولوجيا التلقّي 
والإدراك”*: واعتبار ثركيب وتفكيك المَّعنى 
عملية إبداعية . 


« سوسپولوجیا المسرح Sociology of theater‏ 
Sociologie du théâtre‏ 
السوسيولوجيا تسمية ue‏ لملم الاجتماع 
Science sociale‏ وقد loi‏ فیلسرف المَذهب 
الوضعي الفرنسی أوغست كونت Auguste‏ 
Comte‏ عام ۱۸۳۹ من 800166 = مجتمم 
رههع10 = خطاب. وقد حافظت اللفة العريّة 
على ترجمة التسميّة القديمة (عِلّم الاجتماع). 
والسوسيولوجيا عِلم يدرس المجتمعات 
الإنانية وما يريط بها من وقائم اجتماعيّة 
واقتصاديّة. وقد وسم هذا اليم مجالات Bb‏ 
مع أوغست كونت وإميل 
دوركهايهم E Durkheim‏ الذي رفع قواعد 
المنهج السرسيولوجي في ۰۱۸۹۵ نم في أميركا 


بحثه بداية في فرنسا 


سن و س 


على الربْط أو المقارنة بين الى الاجتماعية 
وأنواع المجتمعات ومضمون المسرحیّات في 
زمن محلد. ويُعتير آصحاب هذا الاتجاه OÙ‏ 
العمل الادین أو ju GA‏ عن رَوية جماعيّة 
للعالّم. نذكر في هذا المجال 6 چراسة 
الفرنسيّين Ole‏ بيير ثرنان JP. Vernant‏ 
وثیدال ناكيه Vidal Naquet‏ حول #الأسطورة 
والتراجيديا في اليونان القديمة» (۰)۱۹۷۲ 
ودراسة الفرنسي لوسيان غولدمان 
L Goldman‏ حول راسين في كتابه «الإله 
tal‏ (19607) وغيرها. 
- سوسيولوجيا الشكل الدرامي وتدرس الَلاقة 
بين الظاهرة المسرحيّة على مُستوی الشكل 
(شكل العروض» الاعراف" المسرحية إلخ)» 
وبين التركيبة الاجتماعية في قترة مُعيّنة. وأهم 
الدراسات في هذا المَجال تلك التي أجريت 
على المکان" المسرحي والخمارة المسرحية* 
عبر تاريخ المسرح (مسارح القصور» عسرح 
العُلبة الإيطاليّة*. مسرح الهواء الطلّق إلخ) إذ 
اعتبر المكان المسرحی فضاء له وظيفة QUE‏ 
ووظيفة اجتماعيّة» وبالتالى له علاقة مباشرة 
بالبلی الاجتماعية . ۱ 
سومیولوجیا الاستقبال" في المسرح وهي 
dl‏ يَشْمْل دراسة الجمهور" کمجموعة بشرية 
والمتفرح" الفرد ضمن هذه المجموعة. 
والفرع الاکثر 55[ اليوم في هذا المجال 
یوم على مبدأ اللراسات التجريية التي تُجرى 
على جمهرر المسرح من خلال وسائل 
الاستطلاع (الاستبيان والإحصاء) فتدرس 
تكوين الجُمهور (مُعدّل العُمر والوضع 
الاجتماعی الخ)» Lis‏ خضوره وذوقه 
ودوافعه وأقق التوقم * آدیه واستقباله للعمل . 
وتتمير في هذا المَجال المدرسة الالمانية التي 


س و من 


كور المسرح في المُجتمم» ريذلك حلدت 
مجالاتها باتجاعيّن مُتكاملين: كيف يمكن 
للمنهجيّة السوسيولوجية أن تُساعد على ré‏ 
المسرح - الذي هو بجوهره IE‏ اجتماعي - 
كظاهرة اجتماعيّة؛ وکیف يُمكن للمسرح أن 
يُساعد على فهم الظواهر الاجتماعیّة» أي دراسة 
المجتمع وما هو اجتماعي كحالة استعراضية. 
أي من الزاوية المسرحيّة. ومن الأبحاث الهامة 
في هذا المّجال دراسات الباحث الأميركيئ 
إروين غونمان E Goffiman‏ الذي mx‏ کل 
ali‏ الحياة الاجتماعية مَظاهر استعراضيّة أو 
تصرقات ممسرحة تحيل بُعدّا مسرحيًا لأنها 
مُوججهة APN‏ 


مجالات بخث سوسيولوجيا المسوح : 
تُظهر الائجامات المُتعدّدة التي آخذها هذا 

العلم آنه علم تجرییی LS LS‏ العمليّة 

المسرحية: 

- يراسات سوسيولوجيّة لوضع المُمثّل"* في 
المجتمعفات» ووضع التمثيل کحرفة ويهنةء 
ds‏ الفرقة” المُسرحيّة والأشكال التي 
اتخذتها على امتداد تاريخ المسرح col)‏ 
SL‏ إلخ) . 

- دراسة الوظائف الاجتماعيّة للمسرح (الترفيهء 
Ge |‏ ووضم الظاهرة المسرحيّة ge‏ 
ظروف إنتاجها (ارتباط المسرح بتركيبة 
المُجتمع pl,‏ القائم وبالایدیولوجیا) 
والئور الذي تَلمَبه هذه الظاهرة في GUN‏ 
الا جتماعي العام . 

- سوسیولوجیا المضمون اللرامی أو كما 
يُسمّيها غورفتش سوسیولوجیا المعرفة المطبقة 
على الإنتاج المسرحي» وهو الْمّجال الاوسم 
حتّی اليوم» Jets‏ كل الدراسات التي تقوم 


س ي 1 


YoA 





للسرحية أي مضمون سياسي أو واقعي. بل 
وقد اعتبر البعض OÙ‏ اختيار صيفة Var‏ 
للجمهور وشکل العلقي الذي يفترضه المسرح 
مهما كان نوعه هر موف ele‏ فالمسرح 
اليوناني کان سرا میامیا NN‏ مسرح LA‏ 
لكل شرائح المواطنین» وسرح البولفار" الذي 
يتوه للبورجوازية ویهیف للتسلية مر أيضًا 
مسرح سياسي بشکل ما لا يتفي هذا الموقف 
الایدیولوجی الشُمولن للمسرح أن آشکالا متتوّعة 
من المسرح السیاسی ظهرت في ترات محددة 
تاريحيًا . 

ارتبط الترجه نحو صيغة المسرح السياسيٌ 
في العصر الحديث بالحاجة إلى إخراج المسرح 
الغربن من قُوقعة GUN‏ التي اقتصر عليها في 
فترة ما من تاريخه» وبالرّغية في الترجه إلى فة 
عريضة من الجماهير وتحريضها وجعلها فعالة. 
ويُعتبر الالماني إروين بیسکاتور E. Piscator‏ 
(۱۹۱۱-۱۸۹۳) أول من بَلوّر هذا المفهوم نَظريًا 
من خلال كتاباته ولا LE‏ كتايه «المسرح 
السیاسی»» ومن خلال تأسيسه للمسرح 
البروليتاري وعبر روض التّحريض والدّعاية 
Agit Prop‏ التي 4e‏ في آلمانیا في بدایات 
القرن . 

لکن هاجس الترجّه إلى جماهير Las‏ كان 
موجودًا من قبل في صِيمْ مثل المسرح “gr‏ 
والمسرح التحریضی" والمسرح الملحمي” ممّا 
یجعل الهاش بیها وبين المسرح السياسي 
ضَيْقَاء بل ویمکن اعبار JE‏ هذه Etat‏ شکلا 
من آشکال المسرح السياسي. 

أو هذه التجارب یکمن في ما أطلق عليه 
في القرن التاسع عشر في فرنسا تسمية «مسرح 
الشّعب؛. وهو المسرح الذي تن خلم استرجاع 
ie‏ الاحتفالات الثوريّة أو السياسيّة التي 


رَكّْت على Les‏ استقبال الأعمال المسرحة 

فى فترات تاريخية محلدة . 

ويراسة آليّة استقبال المُتفرّجٍ للعمل 
المسرحی هي المجال الجديد الذي أدخل الیرم 
إضافة Die‏ هامة في هذا المجالء لانها 
تتختلی مُستوى السقائق الأوّليّة والعامة التي 
Was‏ الامتبيانات التي تتعامل مع اللجمهور 
كمجموعة رَقمیّة. ولأنها Jus‏ من مفهوم 
الجمهرر كيان اجتماعي إلى مفهوم المتفرج 
كعنصر مُستقل . وهذا النوع من البحث ES‏ بين 
مختلف مناهج البحث الحديثة؛ ويّدرس العلاقة 
بين pl‏ والعمل ضمن آليّة تواصل” معينة 
تفرضها طبيعة العَمَل المسرحي وبناؤه ووضع 
المتفرج وامکاتیاته وظروف استقباله للعمل 
المسرحي إلخ. ويالتالي فان هذا التوع من 
البحث يُركّز في آن واحدء ضمن ما ge‏ 
العلاقة العسر = «La Relation Thédtrale‏ على 
الاستراتيجيّة الإنتاجيّة والدّلالية للعمل» وعلى 
استراتيجيّة استقباله من قبل المضرج . 

انظر: الاستقبالء الأنترويولوجيا والْمَسرح. 


Political Theatre  )-حرْشَمْلا( م السِياسِي‎ 
Théâtre Politique 


تسمية واسعة تُعبّر عن RÉ‏ إيديولورجي وف 
للسرح أكثر من گزنها تُحدّد شکلا Legs‏ 
وقد أفرزتٍ الصّيّعْ المُتعدّدة التي أخذها المسرح 
السياسي في العصر الحديث آشکالا" صرحيّة 
ساهمت في تطوير المسرح على صعيد كتابة 
النضٌ وشكل AN‏ وقلاقة AN‏ بجمهوره. 

جدیر بالذّكر أن الكثير من المُنظرين 
المُعاصرين اعتيرو! أن Al‏ السياسي موجود 
داكمًا في المسرحء ds‏ آي عمل مسرحی له 
عَلاقة يواقم ما وبالتاريخ» حتّى لو لم يكن 


س ي ا 


س ي | 





تأسيس مرح le‏ هناك آمثال الألمائيين 
برتولت بريشت B. Brecht‏ )44071-1۸4۹۸4( 
وإروين بيسكاتور والنمساوي ماکس راينهارت 
M. Reinhardt‏ (۰)۱۹۲۳-۱۸۷۳ وغيرهم من 
SI‏ مثل الأميركيَ دوس باسوس Dos Pasos‏ 
(۱۹۷۰-۱۸۹۰) الذي Qi‏ عام ۱۹۲۷ فرقة 
SUN‏ المسرحیین الجدد» التى قدّمت مسرا 
سياسيًا Jet‏ الطبقة العاملة. ٠‏ 

وفي حين كان مسرح التحريض السوفييتي 
والألمانق یجعل المسرح وسيلة للتحريض 
والتعليم» أي التعريف بما يَحصّل والدعوة إلى 
مناقشة الأحداث من خلال المسرح؛ إن 
المسرح السياسي كمفهوم أكثر عموميّة جاء 
مُحصّلة لكل التجارب السابقة وعدف إلى تحقيق 
العغلاقه nil‏ بين الفنٌ والسياسة. 

انطلق إروين بيسكاتور في مسرحه GS‏ 
من صيغة ملموسة هي المسرح البروليتاري الذي 
أسّسه وأدخل عليه تعديلات على مُستوى 
المواضيع والشكل . وقد اعتمد مواضیع تاريية 
لمناقشة مقاهيم سیامیّة» LS‏ استخدم Lu‏ 
الجداریات Fresque‏ - وهي IS‏ مُستوحاة من 
الرسم - كإطار للحَدّث المسرحيّ الذي صار 
لديه نوا من الاستعراض التاريخي البانورامي . 
وقد استخدم في مروضه آسلوب التقطیم" إلى 
لوحات de‏ مُتالية» وأدخل على mA‏ 
الشرائح Goût‏ والسيتماء وهذا ٠‏ ما “ai‏ في 


مسرحيته «رغم كل شي»» التي تستعرض تاريخ 
الحركات الثورية منذ سبارتاکوس وحتى الثورة 
البولشقية . 

ذهب بريشت أيعد من بيسكاتور حين صاغ 
نظريّة السرح cris‏ فقد رفض برشت 


والكبيرة في التاريخ واعتبر أن القضايا nr‏ 


رافقت الأحداث الهامّة في فرنسا زمن الثورة 
الفرنسية وكومونة باريس التي عرقت A‏ 
احتفاليّة كبيرة كانت الحماسة والمشارکة gas‏ 
العامّة. وقد أخذت صيغة مسرح الشّعب شکلا 
مع مسرحيتي «دانتون؟ و«4١‏ تموزة اللتين كتبهما 
الفرنسی رومان رولان Rolland‏ .1 (1877- 
«CAE‏ وفي راسته النظريّة «مسرح RAI‏ 
.)١90(‏ تَبلورَت هذه الصيغة أيضًا عبر تجارب 
الفرنسي فيرمان جيميه Gemier‏ .8 (۱۸1۹- 
Carr‏ الذي تأثّر بافکار الفرنسيّين موريس 
بوتیشیر M Pottecher‏ (۱۹۲۰-۱۸۱۷) ورومان 
رولان حول ضَرورة GE‏ مسرح شَعبِيَء وانطلق 
من رفض المسرح البورجوازي لیبتدع صيغة 
المسرح الجوّال" الوطني. من التجارب الهامة 
أيضًا تجربة جان فیلار J Vilar‏ (۱۹۱۳- 
۱ وجان لوي بارو JL. Barrauit‏ 
(۱۹۹۳-۱۹۱۰) حول المسرح الشعبی بعد 
الحرب العالميّة الثانية . 

من جانب sl‏ كان للأحداث السياسية 
الكبيرة (الحرب العالميّة الأولى والثانية والثورة 
البولشقيّة وتأسیس الأحزاب البروليتارية والعمالية 
والاشتراكيّة في أورويا والعالم الثالث وحركات 
الاستقلال في العالم الثالث) تأثيرها على التوجه 
نحو تلق مسرح سياسيّ. ولا يُمكن LA‏ إغفال 
الدّفع الجديد الذي تاله مفهوم المسرح السياسيّ 
من خلال التوجه نحو تلق مسرح يريط بين D‏ 
والسياسة ويُعطي للمسرح Do‏ تحريضيًا Hs‏ 
إلى الطبقة العاملت» وهو ما AE‏ بالمسرح 
البروليتاري. ظهر هذا التوجه أيضًا في ألمانيا 
والاتحاد الوثيتي في العشرینات من هذا 
القرن» في LU‏ المتحدة الأمريكية OÙ‏ 
الأزمة الاقتصادية في الثلائیات nie‏ من رجال 
المسرح النين هاجروا إلى أمريكا وشارکوا في 


س ي ١‏ 


. في تركيا‎ )-۱۹:۲( M. Ullusoy 
على صعيد الكتابة» ظهرت تُصرص لمسرح‎ 
سياسيّ عرض للقضايا العالميّة الساخنة نذکر‎ 
P. Weiss منها مسرحيّات الالمانن بیتر قايس‎ 
«الحديث عن شیتنام»‎ )۱۹۸۲-( 
واتروتسکي في المنفی» و«أغنية الغول‎ 
اللوزيتاني» وذلك ضمن توجّه المسرح‎ 
الوئانقي"» ومسرحيّة الفرنسی آرمان غاتي‎ 
(؛۱۹۲-) «آلام الجنرال فرانکو‎ ۸ Gay 
[. Genet ومسرحيّتي الفرنسي جان جینیه‎ 

۲-۰ ۱۹۸) الزنوج؟ و9البارافانات». 

في دول العالم الثالث التي كانت تعيش فترة 
CN‏ هامّة على الصعید السياسي (حرکات 
تحّر واستقلال وتشکُل الدول)» لاقت أطروحة 
المسرح السياسي والمسرح الجماهيري رَواجا 
دى رجال المسرح وأخذت آشکالا Lys‏ 
cs‏ مَضمون وشكل المسرحء وهذا ما جده 
في مسرحية إيميه سیزیر (V4) À Césaire‏ 
«موسم في الكونغواء ومسرحیات الجزائري 
كاتب ياسين (۱۹۸۹-۱۹۲۹) (الرجل ذو الجذاء 
المطاطی» واحرب الألفي عام»: و«فلسطين!ء 
ومسرحيّة السرري سعدالله ونوس (۱۹۶۱-) 
«حفلة سمر من أجل ۵ حزيران» ومسرحيّة 
اللباني جلال خوري (1414-) «جما في القّرى 
الأماميّة؟, 

جدير EL‏ أن مفهوم المسرح السياسيّ في 
العالم ail‏ شمل توجهات مُتترّعة: فإضافة إلى 
المسرحیّات ذات المضمون السياسي الواضح 
والمسرحيّات التاريخية التي تَعتمد الإسقاط 
لطرح قضايا سياسيّة معاصرة كما في أعمال 
A (6 ail‏ فرج (۱۹۲۹-) وغیر حاول 
عده من المسرحین أن یروا في شکل العُروض 
المسرحيّة وفي شکل العتابة يهدف التأثیر 


س ي | 


والصغيرة يُمكن أن توضح الأفكار السياسيّة 
Gi‏ أكثر من المواضيع المباشّرة. كذلك رقّض 
is‏ توحيد الصالة والخشبة الذي عَدّف إليه 
پیسکاتور» وحدّد طبيعة القلاقة التي يُمكن أن 
Les‏ بينهما. أي أله أعطى صينة جديدة متكايلة 
إيديولوجيًا وجَماليًا من خلال LE‏ المسرح 
الملحمي . 

جدیر باکر أن انتشار مسرح بريشت في 
آغلب دول العالم خاصّة من خلال جولة فرتته 
«البرلینر آنسامبل» في أوروباء وانتشار کتاباته 
النظرية في سائر أنحاء العالم بما فیها العالّم 
العرب» كان له تأثيره في تلق آشکال جديدة من 
المسرح السیاسی في العالم. 

۱ في نهاية الستينات من هذا القرن» ونتيجة 
للظروف السياسيّة التي خلفتها حرب فییتنام 
والحرکات الطلابية في سائر آنحاء آوروبا: عاد 
يعار المسرح السياسي إلى الظهور بتفُس جدید 
واخذ آشکالا Des‏ وصِيَّمًا متعددة cons‏ 
جمیمها إلى إعادة ربط المسرح يما هر he‏ 
بيدا عن الشّعارات المباشرة. وقد كان هذا 
الترجه في الوقت نفه نقيض التيّارات TN‏ 
وَالعَدّميّة التى ظهرت بعد الحرب العالميّة 
الثانية. من هذه التجارب مُروض فرقة 
«البريد اند بابیت» وعٌروض افرقة سان 
فرانسیسکو مایم تروب» وعروض فرقةء مسرح 
JL‏ المهاجرین "الکامبسینو؟ في آمریکا 
وتجربة أوغستو بوال )-۱٩۳۱( A Boal‏ في 
مسرح المضطهٌد" في آمریکا اللاتینیت وفرقة 
«التياترو اسكامبري» في كوباء واالارینا تیاترو» 
في البرازیل» وتجرية الإيطاليٌ داريو فو D. Fo‏ 
30 ) في تقدیم سرح سياسي/ مین 
تعض لقضایا ساخنة في إطار الإضحاك 
واللیب؛ وتجرية المسرحيّ ميميت أولوسوي 


س ي ر 


ورؤية التسييس عند ولوس متكايلة من زاويتين» 
الأولى فكرية تعلق بمضمون هذا المسرح (ظرح 
المشكلة السياسيّة من خلال قواليتها العميقة 
وقلاقاتها المترابطة والمتشابكة داخل Lu‏ 
المجتمم الاقتصاديّة» ومُحاولة استشفاف A‏ 
تَقدّميَ لحل هذه المشاكل)» والثانية جمالية Gé‏ 
بشكل التعبير من خلال البحث عن أشكال 
مسرحيّة مُلائمة» ومن خلال أسلوب التوجه إلى 
الجُمهور الذي أراده جمهررًا شعييًا . 
انظر: الشّعبِيَ Cp)‏ 


Cirens 
Cirque 
HS السيرك شكل من أشكال الفرجة"‎ 
اعتبارًا من القرن الثامن عشر فصار عَرْضًا يُقدّم‎ 
في خيمة في الهواء الطلق ويحتوي على فقرات‎ 
متنوّعة تستعرض مهارات مُختلفة» ویّهیف إلى‎ 
التسلية. عرف السيرك منذ الْقِدَم وكانت هناك‎ 
أمكنة مُخصّصة لتقديم عروضه كما يبدو من‎ 
المُكتشّفة لدي القراعنة‎ SAN الرُسومات وقظم‎ 
في مصر ولدی قُدماء اليونان» ومن الآثار‎ 
المعمارية التى بقيت من الضضارة الرومائية مثل‎ 
الکولیزیه في روما. كن‎ Es مضمار الیل‎ 
تعرفه الیوم‎ Le عُروض السيرك كانت مُختلفة‎ 
على‎ QU وتجنح إلى الاثارق إذ كانت تقوم‎ 
عرض الحیوائات الغريبة ومشاهد صراعها فیما‎ 
بینها ومشاهد ترویضها أو مشاهد صراع العيد‎ 
مع الأسود» وصراع العبيد فیما بینهم بالخناجر‎ 
كما في الحخضارة الرومائيّة حيث كان المَيْل إلى‎ 
غرائز‎ te العف أكبرء والتشاهد التمويّة‎ 
. الجمهور‎ 
في‎ ES اختفى السيرك بشکله الثابت‎ 
القرون الوسطىء ويّبدو أل فقرائه تبعثرت‎ 


ه الشيرك 


س ي ! 


til‏ من هذه التجارب ما تأثّر ببريشت 
وریط المسرح بالواقع» وهذا ما تجده في بعض 
مسرحیّات جلال خوري وفي عُروض البانوراما 
التاريخية والجداریات عند کاتپ یاسین؛ وقي 
آشکال المسرح المرتبطة بحادلة سياسيّة مُحدّدة 
مثل «حفلة سمر من أجل ۵ حزیران» للسوري 
سعدالله ونوس (۱۹6۱-)» و۲۱۹۳ pubs‏ 
الخيام؛ للبتاني روجیه عاف (۱۹۶۱-)۰ 
وعُروض فرقة الحكواني في القدس UN‏ 
وعغروض فرقة ابلالین» في الضفة الغربية. 

كذلك ارتبط المسرح السياسيٌ بمقهوم 
المسرح الجادٌ وعلی الأخصٌ بمفهوم الالترام 
الذي شغل المسرحیین بين الستینات والثمائينات 
وکان موضوع كثير من GUN‏ والمهرجانات. 
انحسرت هذه القورة بعد أن استّهلك العفهوم 
مَسرحيًا وإعلاميًا وتحوّل المُتحمّسون له إلى 
أشكال أخرى بعيدة (جلال الخوري انتقل من 
المسرح السیاسی إلى القودقيل*). 


ol oil pos 
ds الذين طرحوا بشكل مُباشَر‎ PEN من‎ 
هزيمة حزيران ۱۹۱۷ عٌلاقة المسرح بالسياسة‎ 
)-۱۹۳۹( محفوظ‎ plus SLI الکاتب‎ 
ونوس‎ dll والكاتب المسرحيّ السوريٍ‎ 
شعار اليس في المَسرح ومن‎ LE اللذان‎ 
التأثير على الجمهور‎ PTE خلالهء وهي‎ 
ودفعه باتجاه مدد . وقد طرح وئوس هذا‎ 
مسرحیته «مغامرة رأس‎ Lis الشّعار في‎ 
المملرك جابر» التي تشرت نيما بعد في کتابه‎ 
(بیانات لمسرح جدیده (4۸۸) لأله اکتشف‎ 
الاشکالات التي تُحيط بمصطلح المَسرح‎ 
ويجب‎ cle dé السياسي: فالمسرح برأيه‎ 
التمييز بين المسرح اليأسي ومسرح التسييس.‎ 


س ي د 


والمشي على Ji‏ ومشاهد اللّياقة الجسدية 
المدهشة وترویفی الحيوانات المتوحشة: ومنها 
ما هو ساخر وقژليي Je‏ قرات on‏ 
ومنها ما هو استثمار للعجائبي مثل فقرات عرض 
التوائم السياميّة والرّجُل ذي الرأسين ومُصارعات 
الأقزام إلخ» ومنها بعض الفواصل" DL‏ 
والمسرحيّة والفقرات التمثيليّة التي تُؤديها 
الحيوانات؛ كما تَطوّرت فيه تدریجا مهارات 
الرياضة والسّباحة والتزلج على الجليد والمُلاكمة 
والغناء والتهريج ممًا حول السيرك إلى ما يُشبه 
عَرْض eo‏ جائب آكر دل ail‏ 
gl‏ في تدريب الحيوانات وصارت الأزياء 
البَرّاقة واللمّاعة والموسيقى المُميّرة جُرءَئ لا 
lis‏ من تقاليد à‏ فيه. كما اتسعت الحَلبة 
التي تم الفقرات فيهاء وأحيط DE‏ بخيمةء 
واغتنت الأكسوارات cat‏ وأدخلت 
الكهرباء قي كثير من الألعاب. يبدو من ذلك أن 
التطوّر التدريجي للسيرك حتّی قترة القرن 
العشرین نمی بانحسار Jo‏ الفروسی في تدریب 
الحیوانات لصالح التنوع في الْقِفْرات واستخدام 
الآلة والتکنولوچیا . 

تلق انتشار السيرك في یومنا هذا مراکز هامّة 
في دول لم تكن لديها في الأصل تقاليد سيرك 
كما هو الحال في أميركا حيث شِع اتساع 
الأراضي والمساحات على ظهرر الطابّع 
التجوالي لتلك الفُروض» وقي الصين حيث 
استثمرت مهارات الأداء الاكروباتي المعروفة في 
المسرح التقليدي في عُروض سيرك تتميّز بالدقة 
والإعجاز» وقي Less‏ حيث اکتسب شهرة 
واسعة وصاو له de‏ سحلي وأصبحت عُروضه 
تقدم للترقیه عن السیام. 

في العالّم العرین لم يكن السيرك بشکله 
المتكايل معروفا متذ sql‏ لكنّ ترويض الخیل 


س ياد 


وضارت جُْءَا من المشاهد اليهلوانيّة التي كان 
مها AN‏ الجوالون Jongleurs‏ بمُصاحبة 
الحيرانات في الأسواق وساحات DU‏ 
والری. وتّبدو OÙ‏ بعض الفرق الجوالة AA‏ 
القادمين من أواسط آسيا - حيث شرفت تقاليد 
اليرك منذ gi‏ - لعبث تَورًا Ua‏ في إعطاء 
السيرك طايّعه الحدیث. 

في القرن السادس عشر عاد السيرك إلى 
الظهرر في آوروبا على شكل سباقات الخيل في 
تضامیر خاضةء وذلك مع صعود البورجوازية 
التي كانت تحلم lé‏ تقاليد فُرّجة تُماثِل تقاليد 
الفروسية دی التبّلاء. 

في الفرن الثامن عشر بدأ السيرك يأخذ شکله 
الحديث وتطوّر في اتُجاعين متوازِيين هما 
الائجاه الإيطالي والاتجاه الانجليزي. لكنّ 
أرضية تَطوّره كانت فرنسا. فالانجليزي فیلیب 
آشلي Ph Ashley‏ یر مُبتكر السيرك الحديث 
في إنجادراء ES‏ هاجر إلى فرنسا وق هناك 
مركا لعغروض تدريب الخیل. ثم أتى بُعده في 
فترة الثورة الفرنسيّة الإيطاليَ أنطونيو فرانكوني 
À Franconi‏ وعائلته فاقتی نفس pou‏ الذي 
كان يملكه آشلي وتابع تفس أسلويه . أدخل 
أولاد فرانكوني ثُمَ أحفاده العُروض الإيمائية 
وبعض الفِقّرات GUN‏ والمسرحيّة التي تعمد 
البراعة الجسدية» ومع ذلك US‏ السيرك Es‏ 
للفروسيّة وبقیت مهارات ركوب الخيل المکوّن 
الاماسی فيه. 

ظهرت بعد ذلك فرق مُتعدّدة تّنافست فيما 
بينها Le‏ أتى إلى إغناء عُروض السيرك 
وانتشارها بعد شروجها من فرنسا إلى أنحاء 
أوروبا. ققد تخلت على هذه العُروض عناصر 
جديدة منها ما هو على خدود الخطر ويحهل 
طابع Gin‏ الكاملة مثل فقرات الیّهلوانات 


س يار 


س ي ر 





الأسفل يَبِعًا لمكان تقديم الفرات de Le‏ 
إمكانيّة تنويم الففرات وتبديل التجهیزات 


دائم» ويسمح بالانتقال من حالة إلى أخرى يُعلن 
عنها بموميقى مُعيّنة أو بإضاءة” خاصمّة. هله 
الخُصرصيّةء إضافة إلى غياب السّتارة" ووجوه 
LAN‏ على نفس SF‏ الجمهور” سمح بخلق 
مشارّكة كبيرة بين المتفرّج” وما راه. 

رعزض السيرك الذي يهف إلى تسلية 
المْفرجین یلق مُتعة" من نوع خاصن : فهتاك 
آولا متعة مُتابّعة الادای واضافة زلیها فان فثرات 
المهارة الجسديّة وترویض الحیوانات المفترسة 
LÉ‏ دی المُتفرّج شُعورًا بالخرف والتوثّر 
والترقب لا یب أن یتحل بعد US‏ بالشجك 
اناجم عن فثرات المهرجین. أي أن العَرْض 
«ts‏ إلى الجانب الانفعالی دی الانسان 
ويَخلّق لدیه نوعًا من التنفیس 


pal‏ والشیرك: 
استفاد المسرح من السيرك واستقی منه 
الکثیر من عناصره» وذلك من التوجه الذي 
هر في بداية القرن العشرین لتلضير السرح 
الغربي بتقالید المُرْجة En‏ من خلال البحث 
عن أشكال bé GS‏ السرح من مُعوقات 
Li‏ الإيطالية*؛: وعن Leg‏ أداء JS‏ حَيرية» 
وعن عَلاقة تَلقّ مُختطلفة. فعلى صعيد المكان” 
نجد ef‏ سينوغرافيًا (انظر هذه الکلمة) يستعير 
من السيرك ele‏ الدائريّة وفضاءه المفتوح. 
وعلی صعيد الاداء" تجد توجهّا تحو الاستفادة 
من البّهئوان والاکروبات کتموذج لمُمثّل 
ce‏ وهذا ما يبدو في دَتوات المخوج 


والصّقور كان من الأمور الشائعة. وتدل بعض 
الوثائق القديمة OÙ‏ مُروّض الفرود كان يجوب 
المدن والقّرى في أغلب البلدان العريية منذ 
القرن الثاني عشر Hé‏ فقرات A‏ مقابل 
بضعة فروش. کذلك فان الكثير من مهارات 
السيرك مثل الحاوي وفقرات السخر والبهلوانیّات 
رترویض الحیوانات كانت lé‏ في الساحات 
العامة فى العفرب . أمّا الحصریون فقد اشتهروا 
منذ القرن السادس عشر بفقرات GPA pt‏ 
التي صارت فیما بعد من pal‏ فقرات التواژن في 
تمروض السيرك الغريي . 

في بداية هذا القرن عَرّف السبرك الغربيّ 
انتشارًا في البلاد العربيّة مع جولات بعض GA‏ 
مثل سيرك میدرانو الایطالی والسيرك النمساوي 
اللذين US‏ عُروضهما في سورية وفلسطین في 
العشرينات. UT‏ في مصرء فلم یقتصر الأمر على 
مُشاهدة المروض القادمة من الغرب وإنّما 
ect‏ تقاليد سيرك «ds‏ وتشکلت فِرّق 
Las‏ تحقل فيها مفاتيح المهنة ضمن العائلة 
(سيرك عاكفء وسيرك الحلو). وقد استثمرت 
هذه المّهارات فيما بعد وبأشكال مُختلفة في 
السینما polis‏ الميوزيك هول" UD‏ نعيمة 
عاكف كانت في الأصل صاحية سيرك قبل أن 
تتقل للعمل في السينما). 


سينوغرافيا العَرْض Les‏ الق : 

یم عرض السيرك غالبا في pts‏ 
الهواء GE‏ رتكون Lui‏ فيه على شكل 
ile‏ واسعة دائريّة أو بَبِضويّة تحیط بها 
المْدوجات المُشصّصة للجُمهورر. وشكل LAN‏ 
المفتوح على أبعاد فضاء" الْقُرّجة يُسمح 
ياسثمار كل الأبعاد LUI‏ والمودية للفضاء 
وبتوجيه انتباه المْفرجین إلى الأعلى أو إلى 


س ي ن 


سيناربو قي العصر الحديث في مجال السينما 
والتلفزيون حيث دل على Gall‏ المكتوب الذي 
پستند عليه الإخراج” ويُمكن أن پحتوي على 
تفاصيل تقنيّة تعلق بطريقة تصوير العمل وتوعية 
اللقطات. 

والسيناريو نم له طابم وظيفي. فهو لا 
يشر ولا pli‏ عليه سوی القائمین على العمل . 
وهو بکافته واقتصاره على الخطرط LAN‏ 
فقط یختلف عن النصٌ المسرحی التقليدي الذي 
dt‏ منحی أدبا نوعًا ما ويحتوي على تفاصیل 
آکثر à‏ لهذا السبب یتح السیتاریو المّجال 
واسمًا pui‏ الارتجال” في المسرح لائه يرك 
للممثل" Gé‏ بناء الور انطلاقًا من مُعظیات 
مُحدّدة. ولذلك تجده غالا فى الأشكال Lai‏ 
التي تُعطي JEU‏ مامتّا من ZA‏ ليتجاوب 
مع ردود أفعال الجمهرر”. 

استخدمت كلمة pole‏ في البداية في 
الكوميديا ديللارته* الإيطاليّة حبث كانت تسمية 
لنض مكتوب كان يُعلّق في الکوالیس* ليلع 
عليه DÉS‏ قَبْل دُخولهم إلى الخشبة. يُعرض 
هذا النص RÉSS‏ العمل ويّحتوي على 
مُلاحظات مرتبة مشهدا بعشهد حول مسار وتطؤر 
الحدث الثرامي. بذلك یقترب السیناریو کثیرا 
من الکانفاه" التي تُحدّد نقاط الارتکاز بالضبة 
للممثل الذي يرتجل دوره ارتجالا. ومن 
المخطط (EN‏ للحدث Argument‏ الذي يُرافق 
السيناريو ویکون أكثر إيجارًا . 

واستخدام السيناريو ليس قصرا على 
الكوميديا ديللارته فقطء فقد شرف Vel‏ في 
تروص الرعویّات" وفي pot‏ الإسباني» وفي 
المسرح الإليزايئي حيث كانت تُستخدّم وثيقة 
شمی Plat‏ تحتوي على تعليمات فة موجه 
من مُدير الفرقة لأعضائها تحند دُخول وخروج 


س ي ن 


الروسي قسيقولد مييرخولد V. Meyerhold‏ 
(18414-:1484) ودعاة المسرح المُستقبَليَ 
وحركة الباوهاوس Bauhaus‏ الائمانية (انظر 
المُستقيليّة» العمارة المسرحيّة). 

من جاتب JS cé‏ السيرك بأعرافه 
وتقاليده مصدر إلهام للکتاب المسرحيّين. فقد 
َب الروسن فلادیمیر ماياكوفسكي 
)۱٩۹۳۰-۱۸۹۲( ۷۰ Maïakoveki‏ من وجي 
السيرك عدذا كبيرًا من المسرحيّات والاسکتشات 
الساخرة يلعب الادوار فيها مهرجون وأکروبات 
منها مسرحية Mystère Bouffe‏ (۱۹۱۸) كما 
D‏ الفرنسی جان کوکتو Cocteau‏ .1 (۱۸۸۹- 
۳ اسهم من السيرك الکثیر من القناصر 
في مسرحيته «استعراض». 

لا زال السيرك في يومنا هذا مَصدر إلهام 
للمسرحيّين الذين بَنُوا عُروضهم على شكل أداء 
"EH‏ وأسلوبه. من هؤلاء الإيطاليٌ داريو فو 
D.Fo‏ (۱1۹۲-) والفرنسيّة آريان منوشکین 
A. Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-) التي قَدمت مع فرقة 
مسرح الشمس مسرحيّة GA‏ واستثمرت 
تقنيّات المْهرْج كنوع من الارتجال" لتحضیر 
غروض هذه الفرقة» والفرنسی جیروم 
. سافاري CET) 1. Savary‏ الذي JR‏ في 
فرنسا فرقة أطلق علیها ام «السيرك Gp‏ 
الكبير وحبواناته الحزينة؟ قَدّمت عُروضًا تستوحي 
من السيرك يته . 

انظر : cal‏ الميوزيك هول. 
ه السیناریو Script‏ 

Scénario 

كلمة إيطاليّة شتّخدم كما مي في أغلب 
نات العالّم وأصولها من كلمة ممدغطة البونانية 
التي تمني Ré‏ المسرح. شاع استخدام كلمة 


س ي ن 


مَعرفة بالرسم والعّمارة (الصور والألوان 
والأشكال والخجوم) AUS‏ المُستخدّمة في 
المسرح (الاضاءة" وهندسة الصوت) إضافة إلى 
القُدرة على تحليل العمل لتجسيده. تُعنى 
السينوغرافيا بتنظیم النّضاء* المسرحي لكل 
النواحي بّدءًا من المساهمة في تصميم العمارة” 
المسرحيّة إلى جانب المهندس المَعماري» 
وتصمیم مکان العَرْض بشکل عام انطلاقًا من 
الرّؤية الدراميّة والتأثیر" المُفترّض على 
المتفرج" ۰ إلى تصميم وتنفيذ الديكور“ وما 
يتعلق به في عرض معيّن . 

كانت الكلمة Skënographia Lt‏ تعني 
في القرن الخامس قبل الميلاد D‏ تزیین واجهة 
الجُزء المُخقصّص للتمثيل #تقكاة بعوارض 
مرسومة BUS JE‏ طبيعيّة أو معمارية Dé‏ على 
مکان الحدث. أخذت الكلمة فيما بعد ععائی 
مُتعلدّدة حسب العصورء وانزلق المعنى من جال 
المسرح إلى مجالي العمارة والرّسم ليود إلى 
مجال المسرح من جديد. ففي عصر النهضة في 
إيطاليا كانت گلمة سينوغرافيا dé‏ على 
المَنظور"؛ وهو أحد الرسوم الثلاثة التي كانت 
EL pi‏ قبل أن يُشرع في البناء إلى جانب 
المسقّط والواجهات» أي أن السينوغرافيا كانت 
ولعا صار تحقيق المنظور 
هو الأساس في تصميم الديكور المسرحی في 
عصر النهضة والقرن السابع عشر صارت كلمة 
سينوغرافيا Dé‏ على فنّ تحقيق المنظور بالرسم 
في ديكور المسرح Eu‏ بعد ذلك تدريجيًا 
بكلمة ديكور. 

في العصر الحديث صارت السیئوغراقیا 
اختصاضًا أوسع من اختصاص الديكور. قمجال 
الديكور هو ما يوججد على الخثبة حضرا» في 
حين أن السيتوغرافيا تقوم على بحث علاقة 


من مُفردات العمارة. 


س ي ن 


المُمثّلِين is‏ استعمال الأكسسوارات 
رادخالها على الخشبة دون أن تكون أساسًا 
للارتجال كما في سيناريو الكوميديا دیللارته. 

في المسرح الحديث. وضمن التوجه نحو 
تقلیص دور الكلمة أو الجوار" في المسرح 
لصالح العَرْض ومکوناته. وضمن الرغبة لإعطاء 
تور أكبر لارتجال ant‏ بناء على ردود أفعال 
الجمهورء صارت هناك عودة لاستخدام 
السيناريو ES‏ عن النص الادین وهذا ما نراه 
في بعض أشكال المسرح ardt‏ والمسرح 
التحريضي” وفي العُروض التي تقوم على 
à Et‏ وكذلك في العُروض التي یلص فیها 
تور الكلمة إلى الد الادني لابراز الصّورة 
El‏ والحركة كما في عُروض فرقة À‏ ودمی 
Bread and Puppet‏ (انظر عُروض (y‏ 
دفي بعض العروض الأولى للمخرج الامريكي 
روبرت ويلون 2))-1١941( R Wilson‏ وعلی 
الاخص «رسالة إلى الملكة فكتوريا» و«نظرة 
الاصم». 

انظر : الکانشاه؛ الكوميديا دیللارته . 


» السيتوغراقيا Scenegraphy‏ 
نودم 


كلمة تُستخدّم اليوم في کل اللغات بلفظها 
المستمد من الكلمة اليوتانة Skénographia‏ 
المنحوتة من Skône‏ = الخثةء graphikoss‏ = 
تمثيل الشيء بخطوط وعلامات. في اللغة 
الإنجليزية يُستّعمل إضافة إلى كلمة سينوغرافيا 
تعبیر Set Design‏ أي تصميم الخشبة. 
والسينوغرافيا بالمعنى الحديث للكلمة هي فنّ 
تشكيل فضاء Léa‏ والصورة المشهديّة في 
المسرح والأوبرا* والباليه* والسيرك” وغيرها من 
المجالات. وهي نشاط ابداعي فن يفترض 


س ي ن 


س ي ن 





الانسجام في أسلوب العمل ککل؛ ويَنصبٌ عمله 
على مُعالجة الفضاء المسرحی JR‏ آبعاده 
(داخل/ خارج) ومكوّناته (إضاءة وأكسوار من 
جهةء والتكوين من خلال الخطرط والکتل 
والفراغات والشکل واللون والمَلْمَس من جهة 
(Gr‏ 

ولئن كان ديكور المسرح في الماضي یقوم 
على استثمار إمكانيّات الرسم في تحقیق الإيهام” 
فان السيتوغرافيا اليوم قامت على استثمار الفضاء 
المسرحي کفراغ من أجل إعطاء المسرح بُعدًا 
شعريًا. من هذه المُنطلّق استثمر المُخرج 
الروسي فسیفولود مييرخولد Meyerhold‏ ,۷ 
(AE VAVE)‏ النظريّة البنائية” التي تقوم على 
تناعُم الخطوط الْأقُقيّة والعموديّة في قراغ الخشبة 
للتوصّل إلى شكل عرض يُقوم على رفض 
الإيهام. كذلك فان الروسی ألكسندر تايروف 
À Tairov‏ (۱۹۵۰-۱۸۸۵) في تعاوته مع 
الرسّامين في المسرح» فتح الباب أمام توجه 
جديد تجلی في ألمانيا بأعمال القسم gr‏ 
من مدرسة الباوهاوس Bauhaus‏ الذي طوّر 
التجريب حول العلاقة بين الألوان والاشکال. 
وقد كان لهذا الترجه دوره في تطوير النظرة إلى 
سينوغراقيا المسرح. 

من أهم الأسماء التي لمعت في عالم 
سینوغرافیا المسرح المهندس المُعماري الالمانی 
والتر غروپیوس W. Gropius‏ (۱۹۲۱۹-۱۸۸۳) 
موس مدرسة الباوهاوس «Bauhaus‏ وهو الذي 
وضع تصامیم لمسرح یکون تموذجًا للمسرح 
اشامل" وعمل إلى جانب المخرج الالماني 
آروین بیسکاتور (AAT) E. Piscator‏ . 
کذلك اشتهر السینوغراف التشيکي جوزیف 
سقوبودا Svoboda‏ .1 (۱۹۹۲-۱۹۲۰) الذي 
ui‏ فرقة «لاتیرنا ماجیکا» في براغ وقام 


الإنسان (المُمثر* والمٌتفرّج") بالفضاء 
المسرحيء وقلاقة كل العتاصر المسرحيّة بعضها 
بعضًا lu‏ فيها الخشبة* والصالة". وقد تركرت 
البحوث السينوغرافيّة القعاصرة على علاقة 
الرجة وتطؤرها عبر التاريخ (سيتوغرافيا مسرح 
do À‏ الوسطی أو المسرح الالیزابش أو AA‏ 


الإيطالية*). 
يُمكن التمییز اليوم بين مجالين للسينوغرافيا 
المسرحية. 


١-سينوغراقيا‏ التُقيّاتء ویترگز مجائها على 
دراسة وتصميم واقتراح LÉ‏ له عَلاقة 
بالمکان" المسرحي. ويمكن أن یکون 
السينوغراف في هذه الحالة مُهندسًا Dole‏ 

- تحديد قياسات الخشبة وخجمها نسبة إلى 
الصاله انطلاقًا من نوعية العُروض (مسرحء 
باليهء أويرا إلخ). 

- تصميم العّلاقة بين الصالة والخشبة مُعماريًا 
Li‏ (شروط الرّؤية وهندسة الصوت 
(Acoustique‏ راختیار نوعية التجهیزات 
الصوتية والضّوئيّة . 

- حساب قُدرة الصالة على استيعاب عدد تُعيّن 
من المْرجین والقدرة على إخلاء الصالة 
ضمن شروط السلامة. 

- تصميم أماكن التخديم GA‏ بالمسرح 
والأماكن المُخصّصة للمُمثّلين والعاملين” 

؟ - سينوغرافيا الديكور: 
وهي أثرب إلى ضلّب العمليّة المسرحية 

ریترگز iles‏ على تصميم الديكورء وفي كثير 

من الأحيان تصمیم EN‏ المسرحی 

والأكسسوار" والأقنعة والمؤثّرات الخاصّة من 

إضاءة ERA‏ سَمْعيّة*. يعمل سینوغراف 

التیکور إلى جانب المُخرج” لكي يُتحقّن 


س ي ن 


مع التطوّر الملحرظ في مجال HE‏ 
صارت السينوغرافيا Vo‏ إبداعيًا يُكرّس 
الشات المُتطوّرة لصالح الفنّ» فالكثير من 
العروض المعاصرة صارت تقوم على الإيحاء 
بالمكان سن خلال الصوت والإضاءة (ديكور 
ضولن Gains‏ وعلى استخدام الليزر» وعلى 
تحقیق ضور مجسمة بدون استخدام شاشات . 

في السنوات الاخيرة اتسع مّجال 
السینوغرافیا بحيث تجاوز یطاق المسرح إلى ما 
هو تصمیم ELA‏ وشکل استخدامه في المُعارض 
رالعْتاحف والغروض المبهرة والاحتفالات 
الجماهيريّة مثل افتتاح الاولمبیاد على Je‏ 
اليثال. 

في العالم العريئن ما زالت السينوغرافيا 
كاختصاص مستقل معماري ریقنن له علاقة 
بالمسرح في مطواتها الأولى بل وتكاد تکون 
مجهولة. 

في لبنان ji‏ انم غازي قهوجي CNET)‏ 
الذي تمل في تصميم الدیکور لفرقة الأخوين 
الرحباني» وغيرهم من المُخرجين» وقي المغرب 
الفتان التشكيلي محمّد الادريسي الذي تار بالفنّ 
الياباني والصيني القديم وركّر أعماله على حركة 
الجسد في CEA‏ وفي تونس عماد جمعة الذي 
حصل على جوائز عالمية. 

انظر: الديكورء المنظورء ps M‏ 


س ي ن ۹Y‏ 


باستخدام الفروض السينمالية كعنصر درامی على 
الحشبةء والسينوغراف البولونيّ جوزيف شاينا 
J. Szajna‏ (۱4۲۲-) الذي أدار pr‏ دیسو 
«المسرح» في کراکرفیا Bi‏ عمله على امد 
التصويري والعناصر المَرئية التي تتولد من 
مقردات اللقة التشكيلية في المسرح والمصري 
في مَجال تصمیم سینوغرافیا المروض لکثیر من 
المخرجین المعاصرین في آوروبا . 

والسینوغراف آساس تصمیم وتنفیذ العَرّض 
المسرحي بحیث يُتابع السینوغراف التحضیر 
للعمل بمراحله کافة منذ قراءة النصّ وحتی 
تنفيذه. وهناك تعاوّن وثيق ودائم بين بعض 
المخرجين والسينوغرافئين مثل المُخرج الفرنسي 
روچیه بلانشون A. Planchon‏ (2-۱۹۳۱) مع 
السیتوغراف الفرنسي رونيه آليو Allo‏ .1 
(۱۹۲-) والمخرج الفرنيّ أنطوان فیتیز 
À Vitez‏ (۱۹۹۰-۱۹۳۰) مع السينوغراف 
اليوناني يائيس کرکرس Kokkos‏ ۷۰ (1941-). 
تحول بعض السينوغرافتين العاملين في المسرح 
إلى الإخراج* Je‏ یانیس كوكوسء كما أن 
بعض المُخرجين يُقومون بتصميم سينوغرافيا 
R. Wilson‏ )14€€£-{. 


=, 


الشوارع خارج at‏ كذلك كان الأمر بالنسبة 
للمُمئْلين الإيمائيّين والمُمثّلين الجؤالين 
Jongleurs‏ في الحضارة الرومانية وفي القرون 
الوسطی في أوروياء ولعروض مسرح الاسواق* 
وعروض الکومیدیا ديللارته” والمسرح الجوّال* 
وكُلّ أشكال الفرجة" الشعييّة في الساحات 
العامّة . 1 

في بدايات القرن العشرين ومع إعادة النظر 
بوظيفة المَسرح في علاقته بالجماهیر» اعثبرت 
صيغة مسرح الشارع وسيلة هامة لتحقيق عَلاقة 
الفُرْجة الحَيويّة هذه. وفي الستينات من هذا 
القرن ظهرت تجارب استندت إلى التقاليد 
المسرحيّة الموجودة في التثّراث الشَّعبِيَ» 
وانطلقت من الرّغبة في SE‏ أشكال الفررض 
التفليدية التي دور داخل العّمارة المسرحيّة 
والتي تفتیضص وجود جمهرر مُحدّد يذهب إلى 
المسرح . وقد هدفت هذه التجارب إلى إعطاء 
المسرح VUS‏ جَديدًا من خلال تطوير شکله اف 
والتعامل du‏ کظاهرة اجتماعيّة sue‏ والی 
توسیم شرائح الجمهور. لذلك نجد أن هذه 
الصّيغة المسرحية ارتبطت بصیغ مسرحيّة آخری 
تهیف إلى تخییر وظيفة المسرح في المجتمع Je‏ 
السرح السیاس" والسرح الشْمبي" والمسرح 
التحريضي”. 

تتوعت تجارب مسرح الشارع وانتشرت في 
أورويا وأمریکا وفي العالم الثالث وقامت 
عُروضًا کرت کل أعراف" المسرح التفليدي؛ 


Street Theatre 
Thédire dans ها‎ Rue 

gré على عُروض مسرحيّة‎ ol Lei 
خارج العّمارة المسرحية” في الساحات العامة‎ 
. رفي الشوارع‎ 

وُخصوصيّة مسرح pu‏ تکمن في أنه 
GS‏ غلاقة فُرجة لها gb‏ حيري يُكون التلنّي 
فيها مُنتانًا عن علافة gai‏ التقليدية. Je al‏ 
الذي يجري في الشارع کمکان مفتوح مُقتطع من 
الحياة اليرميّة لا یسعی بالضّرورة إلى تحقيق 
الایهام" Lis‏ إلى مشاركة المتفرّج*. 

يُمكن أن فيب الخشبة* في مسرح الشارع 
أو تكون مُجرّد ينضّة dif‏ لکن في کل 
الأحوال dE‏ عناك KE‏ مكانيّ پرشمه الأداء* 
هو یز Aie de jeu CN‏ كذلك يعيب 
الديكور” الذي JE‏ في المسرح التقليدي 
القالب الایهامی لأداء QE‏ ویستبدّل 
باکسسوار؟ يكلام مع نوعية أداء يرز المسرحة* 
رتجعل من VU‏ الحامل الأساسيّ co AU‏ 
فیکون تَوججهه للجمهور أكثر مُباشّرة. كذلك dB‏ 
الجمهور" في هذا المسرح مُختلف لألّه چبارة 
عن pod‏ عشوائن للمازة؛ أي أنه مسرح يذهب 
إلى جُمهوره وليس العکس. 

وظاهرة مسرح الشارع ظاهرة قديمة NO‏ 
ررض Jet‏ اليوتاني يسبيس Thespis‏ 
£o-0%s)‏ ق.م) في القرن الادس قم التي 
CAS‏ مرحلة المسابقات التراجيدية كانت D‏ 


لا الشارع (مسرح-) 
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تُستخدّم بالعربيّة ایشا تسمبة «کاراکترا» وهي 
مأخوذة من الإنجليزيّة Character‏ التي تعني 
بمعناها العام الب أو Lait‏ 
Li‏ كلمة Personnage‏ الفرئسيّة فمأغوذة من 
اللاتينيّة Persons‏ التي تعني القناع» وهي 
بدَورها ترجمة لكلمة يونانيّة تعني الدّور* الذي 
كان يُودّيه الم" عندما يضع القناع* الخاصن 
به. ذلك أن المُمئل الواحد كان يودي ide‏ أدوار 
بتبديل الأقنعة في نفس العمل. وهذا التقليد 
الذي استمرٌ من الكوميديا” LUI‏ حتى 
الكوميديا دیللارته" في إيطاليا بر وجود تسمية 
«القناع» Masque‏ التي dé‏ على الشخصيّات 
التمطبّة" فيها. فيما بعد EU‏ معنی كلمة 
Personnage‏ لدل على الشخصيّة المسرحيّة 
والروائية ککیان مُتکایل يُشبه الشخص الحقيقي . 
بالمُقابل» صارت تسمية شخصية Gé‏ على آي 
شخص في المجتمع يُشكّل حالة مُتميّرة 
(الشخصيّات السياسية والأدبية والاجتماعية). 
- يُستعمل كلمة التشخیص في I‏ العربيّة 
للدلالة على أداء دور شخصيّة ماء أي التمثيل 
بالمعنى العامّ. Li‏ كلمة Personnification‏ 
dti‏ من اليونائيّة Prosôpon‏ التي تعني 
الوجه أو الشخص. وكانت تعني بالاساس 
تجسيد الأفكار small‏ وتصويرها على شكل 
آشخاص 6 صارت dé‏ على التمثيل . 
- والشخصية کائن من ابتكار JA‏ يكون له 
تور أو فعل ما في كل الأنواع الاديية والفتية 
التي تقوم على المحاکا:* يشل اللوحة والرواية 
والمسرح والفیلم السينمائيَ والدراما 
التلفزیونیه " والدراما الإذاعية*. 
وللشخصية في المسرح تصوصية تکمن في 
كونها تتحول من عُنصر مُجرد إلى عُنصر ملموس 
عندما نجند بشكل Ge‏ على الخشبة من خلال 


ولذلك آخذت تسميات منها تسمية المسرح 
الطليعي” في آوروبا ومسرح المداخخلة #بشقة2 
d'intervention‏ فى الولايات المتّحدة ودول 
أمريكا اللاتييّة» es‏ المُغايرة في إنجلتراء 
وک El‏ التي حرجت عن یطاق المسرح 
التقليدي والتجاري ورعن نطاق الموسّسة یثل 0 
off Brodway‏ في آمریکا . 

من GA pal‏ التي استندت إلى صيفة 
مسرح الشارع وتقالید الفزجة فيه في یومنا هذا 
فرقة بز ودمی «Bread and Puppet‏ وفرقة 
سان فرانيكو الإيمائيّة San Fransisco Mime‏ 
Troup‏ في أمريكاء وفرقة السيرك السحري 
Magic Circus‏ في فرنسا. وعروض الإيطاليٌ 
أوجينيو باریا (ATV) EBarba‏ التجريية في 
الشوارع والساحات. 

من جهة أخرىء وعلى الصعيد gl‏ 
بدت روض مسرح الشارع التي صارت نمدم في 
ساحات da‏ على هامش اليهرجانات" 
المسرحيّة صيغة ملائمة لفِرق مسرح الهواة” التي 
لا تملك مكان عَرْض نمدم فيه . 

انظر: الشعبی (المرح-) الاسواق 
pr)‏ الجوّال (السرح-). 


Chansonulers الشانسونییه‎ » 
Chansonniers 

انظر : عرض المتوعات. 
Character Lars ۰‏ 
Personnage‏ 


كلمة اشخصیة» في اللغة العربية مُستحدّثة وقد 
أخذت من كلمة الشخص التي تعني «سواد الإنسان 
وغيره تراه من بُعد*. أي نها تعني السمات العامة 
فقط . وقد جَرّت العادة في Jin‏ المسرح أن 
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من JS‏ فردًا EM‏ كذلك تم الاقتراب 
في تلك المرحلة أكثر فأكثر من الحياة اليوميّة 
وصولًا إلى تصوير الفردء وبذلك صارت 
الشخصية تحيل صفات خاضّة كثيرة تُقرّبها من 
anti‏ المادي (المظهر الخارجي» العُمر 
إلخ)» بل وأدخلت على الأعمال المسرحيّة 
عوامل اجتماعية نفسية لتقسیر تصرف anti‏ 
وهذا ما تلحظه في كتابات الألمانن غرتولد 
ليسنغ Lessing‏ .6 (۱۷۸۱-۱۷۲۹) والفرنسيّين 
دونيز دپدرو D. Diderot‏ (۱۷۸-۱۷۱۳) ويير 
برمارشیه P. Beaumarchais‏ (۱۷۹۹-۱۷۳۲) 
وغيرهم. كذلك ظهرت محاولات لتحقیق أكبر 
قذر من الإيهام” من خلال توضيع الشخصيّة في 
Lu‏ اجتماعي یی تصويره على الخشبة عبر 
الديكور” والرّي" المسرحيء فصار MAN‏ 
المسرحي پرسم الحياة اليوميّة بحيث يُتعرّف 
المتفرج من خلاله على نَفْسه مُباشّرة. وكان 
لذلك تأثیره على تطوّر شکل الاداء*. 

في القرن التاسع عشر وصلت الشخصية/ 
الفرد إلى حدّها الاقصی في "LOU‏ 
والمیلودراما" وفي آعمال المدرسة الطبيعيّة* في 
المسرح حيث صارت الشخصية صورة طبق 
الاصل للشخص» وصار فعلها LE‏ بالظرف 
الاجتماعي الذي تعيش فيه وبعوامل أخرى Je‏ 
الوراثة والتكوين الفيزيولوجي lle‏ 

اعتبارًا من بدايات القرن العشرين» عرف 
المسرح الحديث توجهٌا نحو إعادة النظر في كل 
مبداً المحاكاة في St‏ بشكل ele‏ وتطوّرت 
هذه الفكرة في اتجاهات Je Durs‏ الرمزية* 
والتعبيرية* والسريالية* . si‏ ذلك إلى الابتعاد 
عن النظرة السائدة إلى الشخصيّة كشخص یمکن 
تفسير أفعاله وتبريرهاء وإلى LS‏ وحدة وتماشك 
الشخصيّة من خلال تفكيك فعلها وتفكيك 


جسد الممتّل وأدائه. كذلك JE‏ الشخصية في 
المسرح وفي كل الفُنون الدراميّة عن الشخصية 
BU‏ في كونها تُعبّر عن نفسها مُباشرة من 
نجلال الجوار” والمونولوغ“ والحركة” دون 
JEU‏ وسيط هو الكاتب أو الراوي. 


ظهور الشّخْصِيّة في المَسْرّح وتَطوّرها : 

في بداية المسرح اليونانت كان الحوار يتم 
بين الجوقة* ورئيس الجوقة الذي RS‏ الصوت 
الإفراديّ الوحيد. مع أسخيلوس Eschyle‏ 
(-5t01-0Te)‏ دعل دور AT‏ محاور أطلق 
عليه اسم Protagoniste‏ وهي كلمة تعني Jeu‏ 
الأوّل» ثُمَ صارت تعني فيما بعد الشخصيّة 
الأساسيّة في الحدث. في تطور لاحق رفم 
سوقوكليس Sophocle‏ (06-456٠4كق.م)‏ عدد 
الأدرار المُحاورة إلى ثلائف وهذا ما أدّى إلى 
ظهور الجوار بشكله المتکایل في المسرح. 
بالمُقايل لم يكن هناك تطابّق بين عدد المُمثْلِين 
والاهوار لأنّ المُمثّل كان يودي عِنّة أدوار يحدد 
کل منها القناع المُستخدمء وبالتالي لم يكن 
هناك ارتباط بين Jo‏ والشخصية. 

في تَطوّر لاحق صار المُمتّل الواحد یختصی 
بذور ععین في المسرح الذي يتمد الشخصيّات 
النمطية. ولم یظهر مفهوم الشخصيّة بمعناه 
الحدیث في المسرح الغریی الا اعتبارا من القرن 
السابع عشر عندما تم التمبيز بين المُمثّل والدّور 
الذي رده ثم في القرن الثامن عشر مم صعود 
البورجوازية وتطوّر الترعة الفُردية . | 

تعتبر هذه الفترة العصر الذهبی للشخصية في 
المسرح وفي الرواية: فانطلاقًا من الرغبة في 
تحقيق مشابّهة الحقیقة" في المسرحء تم الابتعاد 
عن الشخصيّة LL‏ التي كانت Ji‏ تموذجًا 
مُستَمفّا من JAN‏ الجماعن نظو GED‏ أكثر 
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الفّصْصِيّة بين الفغل والصّفة: 
تتكرّن الشخصيّة في المسرح من خلال 
أفعالها وخطابها ومُجمّل الصّفات التي تحيلها. 
وهناك دائمًا علاقة جدلية بين فعل الشخصية 
وصفاتها تلعب دورّا هاما في تحديد نوعيّة 
الشخصيّة. وحين يُغيب القِعل یکون الأمر ذا 
دلالة» وهذا ما تجده في مرحيّة «هاملت» 
للونجليزئ وليم W. Shakespeare Si‏ 
)١517-16174(‏ حيث تتحلّد صفات ماملت من 
ترئده وعجزه عن الفعل. وکذلك الامر حين 
تطقى الصّفة على الفعل وهذا ما تجده في 
شخصية كاره البشر في مسرحيّة الفرنسيٌ مولییر 
Molière‏ (۱۱۷۴-۱۲۲۲) التي تجيل ننس 
العنوان. 
- مير أرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۴۸۹ق.م) في 
تحليله للمسرح اليونايي بين قعل الشخصية 
وصفتها ورَبّط ES Les‏ أعطى الأولويّة 
لفعل الشخصية الذي هو مُحاكاة لفعل 
الانسان» واعتبر أن التعرّف على صنة 
الشخصيّة یم من خلال أفعالها ضمن 
المواقف الدراميّة الصراعيّة في المسرحية. 
وهذه النظرة إلى الشخصية لها علاقة مباشرة 
ببنية التراجیدیا" اليونانيّة حيث تغيب العوامل 
النفسية عند الشخصيّات ويُطرح فعلها كخيار» 
ويكون هذا الفعل المحرّك الأماسي للحدث. 
مع تطوّر المسرح صارت الدوافع النفسيّة 
clés‏ تلعب Lans‏ في تحديد فعل 
الشخصيّةء وهذا ما تجده في التراجیدیا 
الكلاسيكية الفرنسيّة (صفات فیدرا تور على 
فعلها في مسرحية الفرنست جان راسين 


العلاقة بينها وبين الظروف المحيطة بها ما 
جعلها تفقد تباتها كصورة عن الإنسان وتدر 
كشيء قابل للتشكيل. وهذا ما تجده بشكل 
واضح في أعمال GUN‏ برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) وعلى الاخصض 
مسرحيّة «رجل برجل» التي تُعالج التحوّلات 
المستيرّة لشخصيّة غالي غاي. كذلك طرحت 
الشخصيّة كشكل فارغ لا يدل على مضمون 
مُحدّد وثابت وهذا ما جده في مسرح VON‏ 
بشكل عاغٌ» وعلى الأخصٌ في مسرحية «المُغنية 
الصلعاء» للروماني يوجين يونسكر E. lonesco‏ 
(۰4۱۹۹۳-۱۹۱۲ وفي مسرحيّة «الأستاذ تاران» 
للفرنسي آرتور آدامرف À Adamov‏ (۱۹۰۸- 
۰) حيث يتحول الاسم الذي DA‏ عادة على 
الهُوّيّة إلى تسمية فارغة لا تسمح بالتمایژ ولا 
باكعرف» وفي Lee‏ «بانتظار غودو؛ للايرلندي 
صموئيل بیکیت Beckett‏ .5 (19844-195) 
حيث تجار الشخصيّة ماضيها ولا Li‏ عليها أي 
تحوّل . 

هذه الخلخلة في تبات الشخصيّة ترافقت مع 
ظهور توجه نقديّ لاعتبار الشخصيّة عُنصرًا نیرب 
يُمكن تفكيكه (البنيوية)“» ولاعتبارها أيضًا 
علامة تَتحدّد عبر Ju OU‏ خطابها وخطاب 
بقية الشخصيات عنهاء és‏ علافتها Dés‏ 
العناصر الدراميّة يشل الفضاء* والاغزاض إلخ. 
ولهنه الشخصية/ العلامة وظيفة إزجاعيّة تُعيد 
إلى شخص ما في العالّم» وهذا ما mes‏ 
للُتلقي بالتعرّف عليها (السمیولوجیا"). 

إلا أن هذه النظرة الجديدة لم تَصِل إلى LE‏ 
الي الكامل لوجود الشخصيّة کقنصر أساميّ 
في المسرحء فهي وان اعثیرت علامة الا أنّها 
تتجسّد على شکل کائن إنساني من خلال جسد 


لس 


الممتّل متا يُعطي للشخصية في كَل عرض 


PES 
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كانت هذه الصّفات صفات dl‏ تجعل من فعل 
الشخصيّة شيئًا معروفًا مُبَقَاء تسمّی الشخصية 
55 (دور الخادم» دور الاب العاشق إلخ)» أو 
شمّی شخصيّة نَنَطيّةَ كما عو الحال في 
الکومیدیا ديللارته وفي الكرميديا بشكل عام 
(انظر الشخصيّة النمطية» الدّور). 


الشَّخْصِيّة والمُمثُّل : 

لا تکتمل الشخصيّة المسرحيّة إلا حين 
تتجتد فعليًا من خلال أداء ال . GS‏ كير 
بين الشخصية كما یتخیّلها القاری" من خلال 
Gal‏ ويينها حين يُرذيها LÉ‏ على الخشبة 
فیْضفي عليها من صفاته الفردية كإنسان ما يُعطيها 
أبعادًا خاصّة. كذلك فان Les‏ الشخصيّة وطريقة 
تصويرها في النض تور تأثیزا كبيرًا على نوعيّة 
الاداء . ففي المسرح اليرنانيّ كانت الشخصیّات 
آدوارا يُؤدَي المّمثل الواحد عددّا منها بتخير 
القناع الذي يضعه على وجهه دون الحاجّة لان 
یتنصها. وقي المسرح الشرقی" يتحدّد آداء 
العُمثْل بطبيعة الشخميّات المُؤسلبة والمنگطة. 
وفي العصر الحديث» مع تطؤر الشخصيّة التي 
اصبحت في تصويرها قريبة من الکاتن الحی» 
صار الاداء مُخْتلِنًا نوعيًا یقوم على as‏ 
الشخصية (انظر آداء العْل). 


الشْخْصِيّة LS‏ والشَّخْصِيّة القانویة: 

في التراجيديا اليوناتية التي قامت على مفهرم 
البطل”. كان هنك فضل كامل بين الشخصيّات 
الرئيسية Less‏ أخرى من الشخصيات منها 
الشخصية الجماعيّة التي تُمثّْلها الجوقة» ومنها 
الشخصيّات الثانوية التي يتحدّد وُجودها کضرورة 
درامية بكم وظيفتها المْحدّدة في الحدث مثل 
شخصيّة الرسول والراعي والمُربية. مع انحسار 


Racine‏ .1 (2)1144-1599 وقي المسرح 
الإليزابئي (غيرة عطيل وتأثيرها على مجرى 
الاحداث في مسرحيّة شکسبیر) وفي الدراما 
والميلودراما حیٹ des‏ على الشخصية 
إضافة إلى الصّفات دوافع تتعلق بالوضع 
والوسط الاجتماعي . 
Lil -‏ العامة للكوميديا* Us‏ الاشکال* 
المسرحيّة La‏ هي أن الصفة الغالبة 
للشخصيّة غائبًا ما jf‏ على فعلها do,‏ 
(بخل هارباغون في مسرحية البخيل لمولیر 
هو الذي يَتحكم بأفعاله في الحدث» وقي 
الکرمیدیا ديللارته طمع أرلكان JR ph‏ 
تصوّفاته). 
- ذهبت الدّراسات الحديثةء وعلى الاخصض 
تلك التي اهتمّت يبنية FN‏ ويتحليل وضع 
الشخصيّة في اليناء السَردي (الرّواية Laits‏ 
التمييز بين الشخصيّة كمجموعة من الصّفات 
بين الشخصية وبين الق الفاعلة Actant‏ التي 
تتوضع في ON‏ العميقة Structure profonde‏ 
للتص > ويمكن أن تكون 15 مجرد: أو تتجسّد 
على شكل شخصيّة: وبين ممل القّوّة الفاعلة 
Acteur‏ أو ما aie‏ عبر الصّفات في EN‏ 
السطيية ja Structure de surface‏ (انظر 
تموذج القُوى الفاعلة» Ent‏ والمسرح). 
في المسرحء يُمكن أن تتواجد Lan‏ 
يمن البنية السطحيّة وضمن LUN‏ العميقة 
لننص» فهي يُمكن أن تكون 65 فاعلة توضع 
في البنية العميقة عتدما يكون لها دورها في 
الفعل المسرحيء كما يمكن أن تكون في نفس 
الوقت ES‏ للقوّة القاعلة عندما تتوضم في LUN‏ 
السطحية بر الصّفات التي تحيلها. وقي حال 


ش خ ص 


ش خ ص 





أطلق على الشخصيّات التي تحیل هذا اعد 
اشم الشخصيّات Alégorie TN‏ وتصوير 
المفاهیم المجردة بشخصیّات Giles‏ أسلوب 
معروف في النحت رفي الأدب إذ جد Ju‏ 
عليه في كتاب «ربع الكتاب» للمؤلف الفرنسيّ 
فرانسوا رابليه Rabelais‏ ۳ (:۰)۱۵۲-۱۹ 
وفي مسرحيّات القرون الرسطی وعلی الاخصش 
عروض الاخلاقیّات" . 


الشخْصِية النْمَطيّة : 
(انظر هذه الکلمة). 
اللور : 
(انظر هذه الکلمة). 


انظر: الشّخصيّة النمَطيّةء الدّورء الخادم 
والخادمة؛ المُهرّج» تموذج المّوی القاعلة. 


د Type hill Lait‏ 
Type‏ 
هي شخصیة" تفتقر إلى ما هو خاص pps‏ 
وتتمتّع بصفات ist‏ تُطرح في مُموميّتهاء وهذا 
ما يسمح بالتعرّف عليها بشكل مباشر وقبل أن 
تدأ بالتصرّف ضمن الحدث. 
لا تمرف الشخصية East‏ أي تحول أو تغيّر 
لافتقارها إلى الكثافة الإنساية النفسيّة التي يُمكن 
أن نجدها في الشخصيّة المسرحيّة. وهي تُحافظ 
على ملامحها طوال الحدث Le‏ يؤثر على طبيعة 
نعلها. نتيجة لذلك. غاليًا ما il‏ العمل الذي 
تكثر فيه الشخصيات النمَطيّة “slt pe‏ 
العتفطق كما هو الحال في الكوميفيا دیللارته*. 
من العوامل التي لعب تووها في تشکیل 
الشخصيّات السطيّة في المسرح التقليد الذي 


ډور الجوقة في المسرح الغربيّ » JE‏ ذررها 
إلى هذه الشخصيّات الثانوية» وهذا ما تجده 
بشكل راضح في الوظيفة الدراميّة لكاتم 
الأسرار”. مع تطوّر المسرح ازداد علد 
الشخصیّات الثانوية وصار هناك عدد كبير من 
الشخصيّات الصامتة مثل الخرّاس رالخلم أطلق 
علیها اسم کومبارس". 

وفي حين كانت الشخصیّات تعتبر ثانوية EN‏ 
تورها الدرامی Dal pi‏ من دور البظل» ولائها 
تنتمي إلى وَّسَط اجتماعی آدنی من رَّسَط 
شخصیات التراجیدیا التي هي من الملوك 
والطبقة الأرستقراطيّة» بير المفهوم تماما في 
الكوميديا وفي الانواع* المسرحية ذات الطابع 
الخليط كمسرح الباروك” وكذلك في كل 
الأشكال المسرحيّة Dal‏ التي امْیدّت من 
تقاليد الاحتفال* والکرنقال" إذ لا يُمكن اعتبار 
الخادم” والمهرج" والمجنون شخصيّات ثانوية 
في هذه الأشكال كما هو الأمر حين تظهر في 
التراجيديا مثلا. 

مع تطوّر الأعراف الاجتماعيّة والقواعر* 
المسرحيّة وظهور أنواع مسرحيّة جديدة (الدراما 
والمیلردراما)» لم يعد هتاك فصل واضح بين 
الشخصيّات الرئيسيّة والشخصيّات Est‏ إذ 
دخلت على المسرح شخصيّات تنتمي إلى فتات 
اجتماعية ner «LYS‏ الخادم حورا لكثير من 
الأعمال» وهذا ما تجده HS‏ في مسرحيّة «زواج 
فیغارو» لبومارشیه حيث يُكون الخادم فيغارو 
محر الحدث برهته . 


ال Las)‏ المجارية : 
التشخیص المَجازي هو طرح مفاهیم مُجردة 
sig‏ المفاهيم (وقاء» جشم؛ مرت زلخ) وقد 


ش E‏ ص 


ش خ ص 





ديللارته التي كان يُطلق عليها في البداية اسم 
الأقنعة ثم تحولت إلى شخصيات نمَطية. وفي 
الحالتين تحمل الشخصيّات eh‏ نوعا عن 
الأسلبة” والتجريد. 

تکثر الشخصيّات النمطيّة في الأنواع* 
المسرحيّة التي تهیف إلى النقد الاجتماعی أو 
إلى الاضحاك من خلال تضخيم Lai‏ بشكل 
كاريكاتوريّ» لذلك تجدها في الکومیدیا؟ 
والفازس" )54( والمیلودراما". وغالبًا ما 
JR‏ الشخصيّات النمَطيّة في المسرحيّة ائات 
ثبرز العيوب من خلال التنافض (البخيل # 
الكريم: القوي # الضعيف» الأبله # الفطن). 

عرف المسرح العربی منذ البدايات الكثير من 
الشخصيّات المَطيّة SN‏ من تقاليد Lens‏ 
غربيّة أو من أنماط اجتماعية Ge‏ (جحاء 
الفرفور في صيغة السامر” إلخ). وقد لاقت هذه 
الشخصيّات تجاخا وصار لها جمهورها العریض 
لدرجة Of‏ بعض oeil‏ ارتبطت أسماؤهم 
بأسماء هذه الشخصيّات» فقد اشتهر المع 
المصري علي الكسار (۱۹۵۷-۱۸۸۵) يشخصية 
البريري عثمانء والمُمثّل المصري نجيب 
الريحاني (۱۹4۹-۱۸۹۱) بشخصيّة كشكش بك؛ 
كما ابتدع GA Jeu‏ حسن علاء الدين 
شخصيّة شوشو. كذلك مرف المُمثُلان اللتانتان 
فيلمون وهبة ومنصور الرحباني (۱۹۲۵-) 
بشخصيتي سبع ومخول في كثير من الاسكتشات 
الإذاعيّة ثم على خشبة المسرح. كذلك أفرزت 
الدراما الإذاعيّة* في سورية شخصيّات تمطيّة 
coté)‏ فقد عرف تيسير السعدي (۱۹۱۷-) 
Les‏ محمودي (۱۹۲۷-) بشخصيتي plu‏ 
وصپریة واشتهر حکت محسن (۱۹۱۰- 
۸ وأنور البابا )۱۹۸۷-۱٩۱۵(‏ بشخصيتي 
آبو رشدي وأم کامل . 


عرفته بعض الحخضارات فى أن ans‏ الم * 
بتقديم تور مُعيّن طوال حياته متا يُسمح له أن 
يُطوّر شکلا حركيًا it‏ وتصرّقًا خاصًا بهذا 
sul‏ 

والواقم OÙ‏ مفهوم الشخصية Carl‏ يقترب 
كثيرًا من مفهوم الدُورء فعندما يكون للدّور 
صفات تُحدّده بشكل ثابت في ile‏ أعمال يُصبح 
شخصيّة ER‏ وعندما یکتسب الذور أو 
الشخصيّة اللمَطية صفات فرديّة ومتغيرة حسب 
GEI‏ الجدید. يُعتبر شخصيّة بالمعنى العام 
للکلمة. فدون جوان أو العاشق الدائم هو دور 
تحوّل إلى نمط عندما تكرّر وجوده في ile‏ 
أعمال Loi‏ ومسرحتّة؛ لکن عندما یضیف كاتب 
ما إلى هذا الط صفات آخری تُعطيه كثافة 
GLS‏ وتناقض أحيانًا صفته LUN‏ المعروفة 
عنهء ob he‏ التي تسمح باعتباره 
شخصية متفرحة» وهنا ما dé‏ الفرنسي_ مولییر 
Molière‏ (1778-1597) رالالمانن برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) ضي 
مسر حيتيهما اللتين تحملان عنوان ادون جوان؟. 
سفة ابتة مُستَمَدْة من أنماط اجتماعية سائدة فى 
مرحلة ما (الاب ble‏ الزوج المخدوع 
الشابة السافجة. sd Gall‏ وهي في 
هذه الحالة لا تحمل أسماء lé‏ تُميّزها 
کشخصیّات pli Lil,‏ من خلال صفاتها أو من 
خلال تصرفها في الحدث Le‏ يَجعلها أقرب إلى 
مفهوم الذُورء وبين أتماط مسرحيّة اكتسبت مع 
الزمن روامز" خاصّة بحيث صار بسكن JUAN‏ 
عليها من مكوناتها مُباشرّة (الملابس والقتاع" 
والتسمية وطبيعة التصرّف»): ودون الحاجة إلى 
تمهيد من JE‏ الكاتب ضمن مُقدّمة المسرحيّة. 
وهذه هي حال أرلكان وبالتالرني في الكوميديا 


ش رط 


ش راط 





تستخدم الأعراف” المسرحية في العَرض بشکل 
واع ومقصود cles‏ مما يدي إلى ما pe‏ 
الیوم باعلان المسرحة؟. استثمر EP‏ 
میرخولد هذه الفکرة في آعماله المسرحية ونر 
لها آیضا في كتاباته عن المسرحء ولاه المخرج 
آلکسندر تايروف Taïrov‏ ۸ (۱۹۵۰-۱۸۸۵) 
الذي انتقد آسلوب مییرخوند ونحا us‏ خاضًا 
4 

والواقع أن مییرخولد لم يتعامل مع الشّرطيّة 
كأسلوب فقط؛ وائما كانت بالنسية له fe‏ من 
نظرة جديدة للمسرح تعتبر ôl‏ الاخراج* عملية 
إبداعيّة تتخلى تصوير Ja‏ بشكل DE‏ 
وقراءة" جديدة Gal‏ المسرحن تستيد إلى LE‏ 
العمل . وقد 51« توجهه هذا إلى تقديم تصوص 
من الماضي برّؤية جديدة» وإلى توسیع 
الربرتوار” المسرحيّ. 


ملایح DS‏ في TN‏ 
- رَفْض التصوير الإيهاميّ للواقع واعتباره 
خداعا والتاكيد على LS‏ الإيهام والمسرحة 
بحيث لا يعيب عن هن المتفرج" ولا عن 

هن VEN‏ أنهما في المسرح. 

- الكشف عن الأعراف المرحيّة لإبراز Lt‏ 
المسرح. 

- مُحارلة استعادة Ge‏ من أشكال اجه 
En‏ التي تقوم على أعراف خاضة بها مثل 
السيرك” وإدخالها في المسرح لهذا الهدف. 

- إعادة اكتشاف المسرح الشرقيّ* والمسرح 
الیوناني القديم اللذين يُقومان على المسرحة 
والأسلبة؛ وكذلك استعارة وضع وأداء المُمثل 
فيه . 

- المُطائّبة بالديكور المؤسلب SV‏ اجتماع 
تُخطوط وألوان تعطي الملامح العامة ولا 


انظر : الشّخْصِيّة. 


= الشرطية 

تعبير َرَج استعماله في الخطاب التقدي 
المسرحي في اللغة العربية لوصف أسلوب عمل 
مُخرج مرحي ماء أو لوصف اندیکور" أو 
الأداء*. وأغلب En‏ أن كلمة SE‏ هي 
الترجّمة العريية لكلمة 2۵ الروسيّة التي 
تعني الظزف LE,‏ العای ومنها تعبير 
Ousloven Teater‏ الذي يعني المسرح الشرطيَء 
في حين أن التعبير المُستخدّم في الغرب لوصف 
هذا الأسلوب المسرحي الذي ظهر في روسيا 
في بدايات هذا القرن هو مسرح الاعراف 
Thédtre de la convention‏ أو المسرح المسرحي 
.Thédire Théätrel‏ 

والواقع أن هذا التنوّع في التسميات بين 
اللغات ut‏ يَخْلق التباسًا في المعتى. 
فتصطلح الشّرطيّة الذي ظهر في روسیا يقترب 
كثيرًا ویتزامن مع ظهور مُصطلّح الأسلبة* في 
الغرب في بدايات القرن. وقد Jar‏ ذلك في 
القترة التي ثم فيها البحث عن ماهيّة المسرح 
بالنسبة لبقيّة الم LE‏ والأدبّة» ومُحاولة ربط 
المسرح Sal‏ وفصله عن الأدب» وهذه هي 
الفكرة التي طرحها الروسئ قسيقولود مييرخولد 
V. Meyerhold‏ }044-1¥4) سين cd‏ 
عن (إعادة المسرح للمسرح». 

45 هذا التوجه قي بداية القرن في روسيا 
355 فعل على السرح الطيعي الذي يُقوم على 
ترسیخ الإيهام”". ويعتبر الكاتب الروسيّ فاليري 
بريوسوف V.Brioussov‏ من sai‏ العنظرین 
للشرطية في المسرح من خلال طرحه عام ۱۹۰۲ 
لفكرة مُسرح العرف الواعي de la‏ 7:64 
.Convention Consciente‏ وقد کصد بذلك bi‏ 


ش راق 


۳۷۹ 


س ر ف 





بالغرب فتجلدت بُنيته وبدأ یعرف نفس 
الاتّجاهات والأشكال المعروفة فيه. لذلك صار 
من المُمكن التَّمْيِير بين المسرح الشرقی 
التقليدي» والمسرح الشرقی المُعاصِر. 


حُصِوصِيّة GA HE po‏ وسماته 
العائة: 
- المسرح الشرقي التقليدي مسرح gb‏ انیثق 
عن الاحتفالات الدييّة ثم انفصل We‏ اعتبارًا 
من القرن السابع عشر مع استمرار وجود 
عناصر Es‏ فیه» إضافة إلى أصول أخرى 
Gui‏ ساعدت على Gi‏ بشكل HE‏ 
مسرحي . تُعتبر الهند الینبوع الأساسيّ للمسرح 
الشرقي عامّة فقد حمل الحُجَاج الهنود ثواة 
المسرح الهندي وطابعه ci‏ حين كانوا 
يُجوبون المنطقة كمُبشّرين. وهذا ما يُبرّر 
تأثيرات الدراما الهنديّة» وعلى الأاخصٌ 
العروضص المُسترحاة من ملحمتّي الرامايانا 
رالماماباهاراتا على مسرح جزيرة بالي 
وتابلاند وکمبودیا وسیلان آکثر منها في الهند 
في تطوّر لاحقء دخلت على المسرح 
الشرقي التقليدي عناصر جديدة» منها شخصية 
الراوي الذي يستعين MENU‏ لطرح الحدث 
ومحاورة الجمهور" لأخذ رأيه في ما des‏ 
وقد كان لذلك تأثيره على بنية هذا المسرح 
الذي لم یعرف تصاغدا دراميًا بالمَعنی الخربن 
للكلمة إذ أن عناصر الغناء والرقص ss‏ 
التي تخل عقاطعه تلف من he‏ التوثر. 
- السرح الشرقي التقليديّ سرح شامل" يُجمع 
بين القنون المختلقة. وسبب ذلك يُعود لکرن 
المسرح الشرقي ينيع من 5426 Sangita‏ التي 
تقول أن الفنّ یقوم على آرکان ثلاثة هي 


JR‏ إرجاعًا EL‏ لواقع مُحلّد. على 
العكس من التصوير GA‏ في الديكور 


والأزياء. 


- رَفْض المٌُجِسّمات (الماكيت) التي كانت نمدم ٠‏ 


عادة كمشروع للديكور Ji‏ عن رؤية 

المخرج للعَرض؛ واستبدالها بالرسوم 

التوضيحية التي ترضح هذه الرؤية. 

جدیر بالذّكر أن المسرحيّ الالمانن برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) لم يُستخيم 
مُصطلّح الثرطية بشكل que‏ لكنّه de‏ في 
مسرحه شُخلاصة تَجِمَع بين الواقعيّة* والشرطيّة في 


RAI 
انظر: الاعراف المسرحيّةء الأسلبة»‎ 

الْمسْرّحة. 
= شقن Far-East Theatr (pi)‏ 
Théâtre de l'Extréme-Orient‏ 


تسمية أطلقت في الغرب على مُجِمَل 
الأنواع* والاشکال" المسرحيّة وأشكال العروضی 
المعروفة في ينطقة الشرق الأقصى (الصين 
واليابان والهند وفییتنام وكمبوديا وأندونيسيا 
وكوريا وتايلاند إلخ)» وأهمها أويرا بکین* 
ومسرح النو" والكابوكي“ والیونراکو* 
والكيوغن” والكتاكالي” وغیرها . 

ل هذا السرح Ge‏ على نَفْسه ولم تم 
الإشارة إليه الا بشكل عابر في تب تاريخ 
المسرح الغربية حتی نهاية القرن التاسعم عشر 
حيث اکتشفت جمالّاته وشکلت مصدر إلهام 
للمسرح في الغرب. 

بالمقابل. وضمن حركة الانفتاح العالميّة 
التي عرفها المسرح في القرن العشرين» وبفضل 
التأئيرات DEN‏ بين مسارح fl‏ انفتح 
المسرح الشرقيَ على التجارب الحديثة وتاثر 


س ر ی 





على سبيل اليثال dans‏ عليها ببعض 

LUN الحركات‎ 

في البدايات كانت عروض المسرح الشرقي 
تَقدّم في القُصور. اعتبارًا من القرن الثالث عشر 
ظهرت فرق مین مُحترفين كانت دم مُروضها 
في الأديرة بمناسبة الاعیاد. كذلك پذکر أن 
النساء كن يشاركنّ في العُروض في بدايات هذا 
المسرح تم ما لشن أن ball‏ منه بتأثير من 
GI‏ البوذيّة» وذلك حتى القرن التاسم عشر 
حيث صارت المُمثلات يزدين أحيانًا آدوار 
الرجال. وإعداد “JE‏ في هذا المسرح له 
شكل خامن إذ یاخذ شكل تدريبات صعبة 
وقاسية تيم في مؤسّسات مُتخصّصة أو تقل LT‏ 
عن dE‏ ضمن العائلة الواحدة ولهدّة أجيال 

أهتم الغرب بالمسرح الشرقيّ التقليدي منذ 
بداية القرن العشرين حيث سحل مصدر إلهام 
لتنضير المسرح وتجديده على مُستوى شكل 
العَرْض والإخراج”. وتُعتبر الزيارة التي قامت 
بها فرقة من جزيرة بالي إلى أوروبا في عام 
۱ فاتحة اكتشاف المسرحيّين الغربيّين 
لیات وجمالیّات وبئية هذا المسرح. من ei‏ 
الذين استوحوا من المسرح الشرقي المُخرٍج 
الروسي فُيقولود مييرخرلد V. Meyerhold‏ 
(1940-1415) والفرنسی أتطوتان آرتو 
À. Artaud‏ (1144-14957) والسسويسري 
آورلیان لونييه بو AW) À. Lugné-Poe‏ 
۰ الذي pif‏ 051 عمل إخراجي غربن 
لمسرحية شرقية عندما عرض النصٌ الستسکریتی 
«عربة الصلصال». كذلك dj‏ الالمانی برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) استند إلى 
كثير من العناصر الأساسيّة في المسرح الشرقي 
لصياغة نظريته عن المسرح الملحمي” وتحقيق 


۳۷۷ 


ش راق 


الموسیقی والرقص والشّعر تتداخل ممًا في 
الغرص المسرحي — متفاوتة جه 
المناطق. وهذه الخُصوصية للعرضن المسرحي 
یر امتداده الزمنئ الطويل الذي يمكن أن 
يُستمرٌ «gl ile‏ بحيث تُقَدِّم في الليلة 
الواحدة de‏ مسرحيّات. ولذلك فان طبيعة 
الفُرْجة التي تَحَلّقَها هذه المروض تختلف Le‏ 
Jan‏ في المسرح الغریی (انظر النو - 
مسرح) . 

لا نجد في أيّة مرحلة من مراحل تاريخ 
المسرح الشرقي فصلا واضحًا بين الأنواع 
المسرحيّة التقليدية المعروفة في الغرب لا 
العَرْض المسرحيّ ذا الموضوع الجاد أو 
الاسطوري يُمكن أن يحتوي على فواصل* 
مُضحكة (انظر الكيوغن). كما أن المشاهد 
العنيفة قيه پمکن أن تأخذ طايّم الغروتسك" . 
كذلك لا يوجّد فيه تمييز بين اللغة الشعرية 
واللغة النثريّة اللتين يمكن أن تجتمعا ممًا 
ببب تلازم الفناء والكلام في التص . 

هو مسرح الاعراف" المُنمّطة التي تنحم في 
کل عناصر التَرّض: فالاداء" فيه مؤسلب 
للرجة كبيرة وتجريدي يُقوم على الرمز. وهو 
أداء يبتعد عن الایهام" ويُقوم على الحرکد* 
المُتمّطة والإلقاء" المنمم. على صعيد 
الشكلء jet‏ العَرْض المسرحي ببّساطة 
الديكور” وشَرطيّته في حين تولی Que‏ كبيرة 
Vs‏ المسرحی والماکیاج" والاقیعة التي 
تشکل روامز يُعرفها المُتفرّجون جَيّدًا. کذلك 
فان العناصر الزمانية SEUL‏ لا تُوضّح من 
خلال اللیکور اما تظهر من خلال الاداء 
الإيمائئ الذي بستیر مُشْيّلة المتفرجین (حلول 
الليل وقترة اللوم يُتدلٌ علیها بپرهة صمت 
وجمود في الحرکة» كما D‏ ساحة المعركة 


ش ع ب 


ش راق لليف 





يُستعير pull‏ الغربية بشكل كامل مثل المسرح 
ال" الذي اسه أحد Es‏ الكابوكي» وهو 
الياباني إيشيكاوا مادانجي Ichikawa Sadanji‏ 
À. Antoine‏ (۱۹:۲-۱۸۵۸) فلیب ذَورًَا فى 
إدخال الاداء الواقعي الذي يتناقض تماما مع 
الأداء التفليدي . كذلك ظهرت في هذا المسرح 
توجهات مُوازية للتوجُهات الغربيّة مثل المسرح 
اليروليتاري" والمسرح GA‏ ومسرح NN‏ 
إلخ. 
انظر: النو (مسرح السا البرتراعی 
الكاتاكالي» الكابوكي» الکیوغن» أويرا يكين . 
Popular Theater‏ 


el =‏ (المسرح-) 
Théâtre Populaire‏ 


طرحت فكرة المسرح الشعبي بصیغ 
وتسميات مختلفة باختلاف المنظور إلى دور 
المسرح وفهمته من إمتاع وتوعية: فهناك تسمية 
المسرح Théâtre Populaire ga‏ رهي 
الاوسم. وهناك تعبير مسرح الشّعب Théâtre‏ 
du peuple‏ والمسرح للشّعب Théâtre pour le‏ 
peuple‏ تبلورث فكرة المسرح pe‏ کردة 
فعل على ESA‏ في الثقافة وفي المسرح 
وعلى توجه المسرح البورجوازيّ إلى A‏ 
وعلى اقتصار الربرتوار" المسرحن على Les‏ 
مُعيّة من المسرحيّات. وقد ارتبط ظهور ta‏ 
المسرح الشْعبیَ وتلوره في نهاية القرن التاسع 
عشر بالوعي الإيديولوجي الذي رافق الحركات 
DA‏ بان الثورة الصّاعيّة وتشكيل الثقابات 
في الغرب» وبالرغبة في استمادة الطابع 
الاحتفان الذي كان عليه المسرح في الماضي: 
واستعادة زخم الاحتفالات الشَّعِبِيّةَ والوطنية 


التغريب”. وما زال المسرح الشرقی العقليدي 
Er‏ يومنا هذا یُشکل مَرجِمًا لرجال المسرح 
وللمُنظرينء وعلی الاخص فیما Gus‏ بنوعيّة 
الروامز التي حم بالئزض وبإعداد المُمثل 
وبادائه على الصعيد الحياتي ls‏ (انظر 
الأثترويولوجيا والمسرح). 


المَسْرّح re UN‏ 
من العوامل Gt‏ التي لوبت تورها في 
حرق الطوّق المغلق للمسرح الشرقی وتأثره 
بالتجارب الغربية ما يلي : 
- ظروف الحرب العالميّة الثانية والاحتلال 
الامريكي لليابان ولشیتنام. 
- تأثيرات المسرح السوفييتي على الصين 
وكوريا. 
- حركة الترجمة التي أدّت إلى التعرف على 
ریرتوار* المسرح العالمی» والدّور الذي és)‏ 
المدارس التبشيريّة في التعریف بتقالید المسرح 
الفریی؛ فقد كانت نقدم فيها مسرحیات 
بالفرنسية والإنجليزية ممًا كان له آثره في 
إدحال تقاليد المسرح الکلامی التي لم تكن 
معروفة le‏ في تلك المناطق وعلى الاخصٌ 
- تأمیس المعاهد" المسرحية التي یدرس فيها 
تاریخ المسرح العالمي والمناهج المختلفة 
لإعداد العمثل . 
من ai‏ مظاهر هذا التغییر مُحاولات 
تحديث فن الكابوكي من الداخل اعتبارًا من 
جزم الثاني من القرن التاسع عشر ضمن حركة 
النو ae‏ الجديد 6م‌فدلک رتوجه تطوير المسرح 
الياباني من خلال استعارة التُمودّج الأوروبي» 
وهنا ما یعرف بالمسرح الجدید الیاباني 
Shingeki‏ الني ظهر في بداية القرن العشرين 


ش ع ب 


خلال RE‏ المسرح في جولة إلى المُحافظات 
في عروض تُشبه عروض السيرك” as‏ 
الجوّالین . لاقت تجربة جيميه تَجاحًا في البداية» 
ES‏ المشروع JS‏ فيما بعد لاله لم يُستند إلى 
تغيرات جَنرية على صعيد LE‏ العرض» إذ 
احتفظ بشكل المسرح اللقليدي القائم على 
المُواجهة بين الخشبة" والصالة. في محاولة 
جديدة pli‏ جيميه ومعه آخرون عام ۱۹۳۰ بإعادة 
LE‏ المفهوم نَظريّاء الا أن الصيغة لم تتبلور 
بشكل كامل الا مع المُخرج gl‏ جان فیلار 
Vilar‏ .1 (۱۹۷۱-۱۹۱۲) الذي أجرى تغييرًا 
Dir‏ في LE‏ المسرح Pl‏ من رَغْبته في 
الوصول إلى أكبر عدد مُمكن من التاس من 
خلال تغيير شروط العَرْض والإخراج”. وتقديم 
شيء مُختلف للجمهور call‏ وهذا ما فده 
بتعبير «المسرح خدمة Ge‏ وقد DAS Qi‏ 
«المسرح الوطني الشَّعبِيَة عام ۰۱۹۶۷ كما طرح 
مشروع يهرجان“ أفينيرن المسرحی وافتتحه في 
نفس العامء ويُعتبر كتابه «المسرح الب 
rs‏ في هذا Jill‏ 

عرفت إنجلترا RU‏ ممایْلا من خلال فرقة 
«مرح الوحدة» Unity Theatre‏ عام 1975 
التي زبطت leu‏ كمسرح بإطار المركز التقافی» 
cars‏ لججمهور من JU‏ وفي الاتحاد 
السوفیتی والدول الاشتراكيّة والصین» تَحقّق 
توجّه المسرح نحو الجماهیر العريضة عمليًا من 
خلال نشر الصالات المسرحيّة في کل 
الجمهرريّات والمدن ولکل قات الشعب» ومن 
خلال ابتکار be‏ متتوّعة fé pl‏ إلى 
مُختلف فئات الشعب يثل Jul‏ وأفراد الجيش 
والاطفال إلخ؛ ومن خلال جمل أسعار بطاقات 
الدخول إلى المسرح رمزية. 

في آلمانیا هب المسرحيّان إروين بیسکاتور 


ش ع ب 


العَفُويّة. وقد JS‏ المسرح الشُّعبِنَ في حينه 
الصّيغة الأولى التي انبثقت عنها آشکال* 
مسرحيّة أكثر تحدیلا في ألمائيا والاتحاد 
السوفيتي والدول الاشتراكيّة (سابقًا) منها 
المسرح البروليتاري” والمسرح الْمْمَاليَ" 
والمسرح السیاسیی" والمسرح التحريضي”. 

یمتبر الفرنسي موريس بوتيشير 
M. Pottecher‏ (1950-1853) اول من شكل 
مسرحًا للشعب في مقاطعة الفوج في فرنسا عام 
6 إذ pis‏ ُروضه في الهراء الظلق وبعیدا 
عن العاصمة. وتُعتبر هذه التجرية التي ما تزال 
حَيّةَ حتى اليوم تجربة رائدة لأنْها gs‏ الطريق 
أمام الكثيرين من رجال المسرح وكتابه في طرح 
وتحديد مَفهوم المسرح التُّعبِنَ. في حوالي 
۹ تأمّست قرق المسرح الشّعبِيَ في نطاق 
النٌقابات في ألمانياء وکتبت لها سرحیّات 
شمیت المسرحيّات La‏ ۰۷۵1000 بعد 
ذلك ظهرت تجارب مُتعددة وخاصّة في فرنسا. 
وقد لیب الفرنسي رومان روللان R. Rolland‏ 
(۱۹61-۱۸۷۷) 1535 هاما في تثبیت هذا 
الیفهوم وتطبیقه» فقد کتب مجموعة مقالات 
ظهرت في کتابه امسرح الشمب» (۰)۱۹۰۳ وفیه 
où‏ ملامح مسرح يُقف LS‏ الثقاقة المُستقاة من 
الماضي. كما کتب عام ۱۹۰۰ ضمن هذا 
المنظور مسرحیّات مُتَمَدة من التاریخ هي ١49‏ 
تموز؟ ولدانتونا. 

VAT) ۳. Gemier فپرمان جيميه‎ Ul 
بما رآه في شيينا وبروکسل»‎ JU الذي‎ ۳ 
فقد طرح صيغة مسرح يَتوججه للشعب حیثما جد‎ 
من خلال المرح الجوّال". فقد صم جيميه ما‎ 
بين عامي ۱۹۱۱ و۱۹۱۳ قِطارًا من ۳۷ مقطورة‎ 
يسير بالبّخار آسماه «المسرح الوطني الجوّال".‎ 
وقد فصد بتجربته هذه كُشر یطاق العّركزية من‎ 


ش ع ب 


التقاليد الشعبيّة منها «سجمرعة دللا روكا 11 
.(groupo della rocca‏ 

أا المسرح الْتُّعبِيَ في أمريكا EU‏ فقد 
اعتمد على Je Ge ee‏ المسرح الريفي 
والمسرح Ge‏ وأعطاها توجهات سياسية 
شعبيّة وطابَمًا تعليميًا تحريضيًا . 

في العالّم العريپ» ویسبب غياب التقاليد 
المسرحيّة» أخذت أطروحة المسرح الشْعبیَ 
منحى خاضًا. فقد انطلق الروّاد الأوائل من 
هاجس إرساء قواعد الفْنْ المرحي الجديد 
وقدموا أفكارًا كان يُمكن أن 165$ بالمسرح لأن 
يتحول إلى تقليد شَعبِيَء لكن هذا لم يُتحمّق لان 
السرح UE‏ مُرتبظًا بالمُدن ولا LE‏ العواصمء 
ویفتات مُحدّدة من المتفرجین . 

في الستینات من هذا القرن مع تصاعد المذ 
اليساري في البلاد العربيّة» طرحت فکرة نشر 
المسرح على المستوى الشَّعبِيَ. وکان مفهوم 
السرح gent‏ جُزةا من té‏ أوسع هو ارساء 
قواعد مسرحيّة في المنطقة. وقد أخذ هذا الطرح 
ce‏ مُتعدّدة منها ما 6 على مُستوى المؤسّسات 
المسرحية الرسمية Ju‏ تأسيس وتمويل سارح 
في المُحافقظات مع ربطها بالمراكز التقافیت 
ومنها اعتماد أسلوب جولات الفِرّق على المُدن 
والقری . 
Li‏ على مُستوى الکتابة والاخراج؛ فقد كان 
3 منطلق التوجه إلى جُمهور عريض سيا في 
مُحاولة إيجاد ص هسر ils Le‏ من الثرات 
المَحلَيٌ والاحتفالات Lil‏ یثل صيغة مسرح 
السام“ والمسرح الربفی » والاحفالية التي دعا 
إليها المفرین عبد الكريم برشيد :)-١947(‏ 
واستخدام أسلوب VA‏ والراوي» وهنا 
ما تجده في كثير من الأعمال المسرحيّة مثل 
مسرحيّة «الزويعقة (۱۹2۶) للكاتب المصري 


متطلق 


ش ع ب 


E. Piscator‏ (۱۹۱۱-۱۸۹۳): ومن يعله 
پرتولت برغت Brecht‏ .8 (۱۹۰۲-۱۸۹۸) 
توا أماسيًا في تطویر منظور المسرح الشُّعبِيَ. 
وعلى الرغم من أنّْهما لم يَذكرا في كتاباتهما 
النظريّة تعبير المسرح الشَّعبِيَ الذي انطلق منه 
الفرنسّون» لا أن الب المُختيفة التي اقترحاها 
مثل المسرح البروليتاري» والمسرح السياسي» 
والسرح التحریضی؛ والمسرح المَلحميگ 
كانت Qi‏ جميعها في تفس المنظور EN‏ 
ظروحات تفصد التوجه إلى جماهیر عريضة من 
يلال CLS‏ مضتلفة . 

بعد الحرب العالميّة الثانيةق» وبتأثير انتشار 
نظرية المسرح الملحمي من خلال جولات فرقة 
البرئيئر أنساميل في الخارج def‏ المسرح 
ni‏ في آوروبا ملامح جديدة. فقد أعيد طرح 
BA‏ ما بين المسرح والسياسة والجمهور 
الشّعبِيَ LS‏ وهنا هو التوجه الذي is‏ 
مجلة المسرح المت Théâtre Populaire‏ في 
فرنسا مثلا. ومن جهة آخری تم التركيز على 
اللامركزيّة في الثقاقة من خلال تأسیس مراكز 
SU‏ في الضواحي والمدن الصغيرة. 

في الستینیات» lus‏ من ظهور الحركات 
(DE‏ أخذت أطروحة السرح GS‏ في 
آررویا وأمريكا اللاتينيّة We‏ ججماليّة 
وإبديرلرجية جديدة من خلال ظهرر فرق 
وائجاهات طليعيّة إعتمدت أسلوب التجریی* 
تذکر منها توجه «المسرح MR‏ في إنجلتراء 
وفرقة #بريد أند بابیت» Bread and Puppet‏ التي 
لیبث 1595 كبيرًا في تعبلة الجر العام 36 حرب 
فیتنام في أعريكا ‏ في إيطالياء وضمن التوجه إلى 
کشر المركرية GE‏ بعد عام ۸ اسست 
تعاوئیات مصرحية تقوم على صيغة الریناع 
الجماعی" وتستيدٌ شکل الاداء الب من 


ش ع ر 


شع ر 





المسرح ضمن فنون الشّعر بسبب الاصول 
القناثية والطفسية لهذا الفن. 

من جهة أخرىء فا السرح في شُختیف 
الحضارات القديمة كان يكتب lat‏ وهذا ما 
تجده في المسرح الشرقي" القديم وفي المسرح 
الیوناني والرومانی . 

بدأ ظهور البجوار" التري في المسرح في 
الغرب منذ القرون الوسطی مع المیل إلى 
استخدام اللهجّات المّحليّة في بعض الاشکال* 
المسرحيّة La‏ التي ترتیط آکثر من غيرها 
بالحياة العامة وخاصّة الاشکال الکومیدیة. متا 
يدل على OÙ‏ استخدام الشّعر في المسرح كان 
يرتبط باسلوب تصوير الواقع فيه. يدو ذلك 
بشكل واضح في القرن التاسم عشر ضمن حركة 
الراقعيّة”. فقد صار الثر لغة المسرح بمُختلف 
آنواعه» آنا الواية التي انبثقت من Où‏ 
المحكيّة المَحلَيّةء وارتبط تَطوّرها بظهور 
الواتعيّة» فلم تکتب الا نثرًا على مدى تاريخهاء 
وكذلك الأمر بالنسبة للسینما أو الدراما 
التلفزيونية". 

والواقع أن استخدام الشّعر في المسرح 
الاوروین منذ عصر النهضة كان يعني استخدام 
أسلرب تعبیر رفیم المُستوی ولذلك ob‏ 
الانواع" التي اعتّبرت رفيعة والتي التزمت 
بقواعد النوغ المسرحي مثل التراجیدیا" كانت 
تکتب هرا وهذا ما تجده في التراجیدیّات 
الكلاسيكيّة الفرنسيّة التي کتبها بییر كورني 
Comeille‏ .۳ (۱۱۰۲۱-)۱۱۸) وجان راسین 
Racine‏ .1 (۰)۱3۹۹-۱۱۳۹ وفي مسرحیّات 
الانجليزي جون درایدن ۲۳۵62 .1 (۱1۱۱- 
2-57 بالمقايل لم تلتزم الأنواع الأخرى 
بللك بشكل واضحء فأغلب كومديّات ie‏ 
CYIVT-VITY) Molière‏ الكلاسيكيّة كانت 


محمود دياب :)١987-١9475(‏ ومسرحيّة 
«مقامرة رأس المملوك جابرة للسوريّ سعدالله 
وتوس (۱۹4۱-) والاعمال التي قلمها اللبنانيّ 
روجیه عساف (۱۹۶۱-) مع فرقة «الحكواتي» 
مثل كايا ٩۱۹۳1‏ ولأيَام الخیام). يُعتبر 
المغربي الطیّب الصذيقي )-۱٩۳۷(‏ من أكثر 
المسرحیین ارتباا بصيغة المسرح nl‏ فقد 
عمل في مسرح الفرئسي جان فيلارء dus‏ ذلك 
التقابات في المغرب» وأدار في الفترة ما بين 
۱۹۷۲-۰۵ «مسرح الناس»؛ وكان يطمح إلى 
إدخال المسرح إلى تجممات کل الفثات 
الاجتماعيّة الشعبيّة والرّراعيّة. وقد أدخل 
الصدّيقي على غروضه OU‏ مُستقاة من التقاليد 
Lait‏ في المنطقة منها مسرح الحلقة وأسلوب 
(A LEA LL‏ والمقامات. وذلك في مسر حياته التي 
ii‏ تحت عناوين یثل «سيدي عبد الرحمن 
المجذوب آو ریاعیات المجذوب»» وامقامات 
بدیم الهمذاني». , 
انظر: السياسي (المسرح-) QD‏ 
(المسرح-)» التحريضي (المسرح-): الجوال 


(المسرح-). 
« الشَعْري (المَسْرَح-) Poetic Drama‏ 
Thédire Poëtique‏ 


تسمية يقصّد بها المسرحيّة المكتوبة شِعرًا أو 
بلغة Gé‏ لها طايّع شعري. وتُتخدم اليوم 
للتمييز ين المسرح المكتوب شعرًا والمسرح 
المكتوب LE‏ 

والعلاقة بين الشّعر والمسرح وثيقة» فقد كان 
المسرح في أصوله سی شِعرًا دراميّاء کما أن 
الكاتب المسرحي كان پسمی بالشاعر. وقد 
صف أرسطر Aristote‏ (۳۲۲-۳۸ق.م) 


ش ع و 


شِعرًا أو بالشر الشّعريّ متارین بالمدرسة الرمزية 
الفرنسيّة وبالکاتب النساويٌ هوغوفون 
هرفمانشتال (4414-1A¥4£) 11. Hofmentchall‏ 
الذي گب مسرغا شمریا في توجّه مُضادّ للواقعية 
والطبيعيّة*. کذلك حاول الشاعر الأمريكيّ 
توماس الیوت TS. Elliot‏ (۸ه۱۹1۵-۱۸۸) 
تجدید اللراما الشعريّة الإنجليزيّة من خلال 
رفضه لاسلوب المسرح الإليزابئي واللجوء إلى 
الرمزيّة. وقد تجلت الرمزية لديه في مواضیع 
وأجواء مُستوحاة من التراجيديا البونانة . 

بعد ذلك صار البعد Gil‏ في المسرح 
وسيلة GS‏ صور انسانية Gl‏ ولإعطاء النصض 
المسرحي IS‏ إنساتيًا شمرلا من خلال الكثافة 
الشّعريّة. وقد استخدم الشاعر الإسبانيٌ فدريكو 
غارسیا لوركا F.G. Lorca‏ ۱۹۳۱-۱۸۹۹ 
اللغة السْمرية التي تقوم على الاستعارات في 
مسرحيّته #عرس الدم» (۱۹۳۳) رغم DT‏ 
موضوعها كان مأخودًا من الحياة اليوميّة» وقد 
ربط بين المأساويّ والشّعريّ لأنّه اعتبر أنّ 
الشعرِيّ Gus‏ الشعب. 

۴. Claudei الفرني بول كلوديل‎ Li 
فقد استخدم اللغة الشعرية‎ (1400-VAT4) 
للمواضيع الدَينيّة التي‎ Gest لإبراز البُعد‎ 
db, اجذام الستان»‎ den طرحها في‎ 
AA || 

من DER‏ المعاصرین الذين كتبرا المسرح 
شعرا الكاتب اللبناني جورج شحادة (۱۹۰۷- 
۹ في مرحيئيه امهاجر بریسبان» (۱۹۱۵) 
ودزهرة البنفسج؟ (۰۱۹۲۵ والکاتب الجزاتري 
کاتب یاسین (۱۹۲۹-) الذي کب ثلائيته ادائرة 
الانتقام» بلغة Gas‏ عالية الكثافة. 

في العالم العرین حيث At‏ تقاليد عريقة 
كان من الطبيعي أن تکرن پدایات المسرح 


شع و 


مكتوية IE‏ كما أن مسرحیّات الانجليزي رليم 
شكسبير W. Shakespeare‏ (55ه١5-1‏ 151 
کانت gs‏ بين الشعر والثر من خلال استنادها 
إلى مستويين لغويّين هما لغة الشخصيات الرفيعة 
من أمراء وملوك (الشعر) ولغة الشخصيّات 
all‏ کالمهرم* وحَقَاري so‏ وغيرهم 
(النشر). والحقيقة أن الشّعر كلغة كتابة في 
المسرح ظل سائدًا LE‏ القرن التاسع عشر مع 
الرومانسية"ء فقد كان المسرح الرومانسی 
الانجليزي مُرتبطا بالشّعر ارتباطا CUS‏ وقد 
كنب الإنجليزيان لورد بايررن Byron‏ (۱۷۸۸- 
۶ رشیللي pet )۱۸۲۲-۱۷۹۲( Shelly‏ 
في قالب مسرحيّء ولذلك لم JS‏ مسرحیاتهما 
قط واعثبرت نوهًا من القصاند الدرامیة» خاصّة 
LS Lui,‏ في الاصل شاعرین لا عَلاقة لهما 
بالممارسة المسرحيّة (انظر المسرح Os‏ 
ركذلك الامر بالنسبة للمسرح الالمانی 
الرومانسی . فقد کب Gad,‏ غوته W. Gothe‏ 
(۱۸۲۲-۷۹) وفريدريك شیللر F. Schiller‏ 
(۱۸۱۵-۱۷۵۹) مسرحيّاتهما شعرا. 

منذ نهاية القرن التاسم عشرء ویشکل مواز 
تماما لدخول اللغة التثريّة إلى المسرح مع 
الواقعیت. قامت مُحارلات لاعادة الشّعر إلى 
المسرح من منظور جدید لا یعنی بالاسلوب 
فقط» Li,‏ يُرتبط بالجوهر اي للمسرح. 
وقد كانت المَحظة الأهمّ في هذا التوجه الحركة 
الرّمزيّة” التي سّعت إلى توظيف اللغة السَعريّة في 
المسرح. كذلك قام کاب إبرلنديُون على رأسهم 
ولیم بیتس Yeats‏ .¥ (۱۹۳۹-۱۸۱۰) وجون 
صینغ 52586 .7 (۱۹۰۹-۱۸۷۱) وشين أوكيسي 
Cay‏ 5 (۱۹۱-۱۸۸۰) بتأسیس ما آسموه 
«الحركة من أجل مسرح شعري» في إنجلترا قي 
بداية القرن العشرین» وكُتبرا الدراما الشعرية 


ش كال 


YAY 


st 





الشجع . 

كذلك تجد مثالا على استخدام PEN‏ 
المَغتى باللغة العاميّة إلى جاتب الجوار الثري 
في المسرحیّات الهنائية التى کبها الاخوان 
عاصي الرحباني )۱۹۸1-۱٩۲۳(‏ ومتصور 
الرحباني )-۱٩۲۰(‏ يشل «جبال الصرّان» 
و«الشخص» و«الليل والقندیل*» وغیرها. 

في فترة لاحفة ومع نوجه المسرح العريي 
لطرح مواضيع اجتماعية من الواقع 
استخدام الشّعر في المسرح واقتّصر على حالات 
خاصّة منها استخدام المؤال اقب Gr‏ في 
مسرح المصريّ تجیب سرور (۰)۱۹۷۸-۱۹۳۲ 
ومنها اعتمام الشعراء GER‏ المسرح LS‏ هو 
الحال فى المسرحيّة السياسية التاريخية (مأساة 
جیفارا (۱۹۷۹) التي كتبها الشاعر الفلسطين 
معين بسيسوء ومسرحيّة «العصقور الاحدب» 
التي كتبها الشاعر السوري محمد الماغوط 
(۱۹۳6- ومسرحيتّئ «صلاح الدين» و«الحسين 
شهيدًا؛ )١19379(‏ للمصريّ عبد الرحص الشرقاوي 
ومسرحيتئ «مسافر ليل» (۱۹۱۵) واماصاة 
الحلاج» )1419( للمصريّ صلاح عبد الصبور 
(۱۹۸۱-۱۹۳۱) وغيرها. 


closed form 

Forme ouverte/Forme fermée 

الشكل المفتوح والشكل الْمُغْلّقَ إطاران 

عامّان يُسمحان بالنظر إلى الاعمال المسرحية 

وتوصيفها بمعايير جديدة. 

وهلا es"‏ من التمييز بین الشکل المفتوح 

والشكل المُغلّق مُستقى من التّراسات التي 

انصبّت على الرسم والتصوير والموسیقی وقد 
Lil‏ ليَشْمّل الفنون والآداب بشكل عامٌ. 


بدايات شعريّة مع مُحاولة تطويم القالّب Gp‏ 
حسب مُستلرّمات الجوار الدرامی. من کناب 
هذه المرحلة الذين الترّموا بالشّعر العمودي في 
الجوار المسرحي المصري أحمد شوقي 
(۱۹۳۲-۱۸۱۸) الذي کتب التراجیدیا 
والکومیدیا شعرا. ومن مسرحيّاته «علي بك 
الكبيرة وامجنون لیلی» وامصرع کیلوبترا» 
واقمبیز» واالست هدی٤؛‏ والمصري عزيز أباظة 
(۱۹۷۳-۱۸۹۹) الذي حاول أن jy‏ مدرسة 
شوقي فکتب مسرحًا تاريخيًا شِعريًا یثل مسرحيّة 
«العياسة» )۱۹٤۷(‏ ولالناصره (1959١)؛‏ وكذلك 
اللبنانى سعيد عقل (۱۹۱۲-) الذي كتب br‏ 
قدموس» filets‏ والمصري علي أحمد باكثير 
(۱۹۱۹-۱۹۱۰) الذي كب اواإسلاماه 
واالحاكم sb Pb‏ وخلیل مطران وعدنان مَردم 
وجه التقد إلى المسرح الشْعري الذي ظهر 
في بدايات القرن لأنّه يَخلِط بين الشّعر المسرحی 
والمسرح Lei‏ ولائه يركز على pa‏ أكثر 
من اعتمامه بالمکوّنات الدرامية» وهنا ما جده 
على سبيل اليثال في كتاب المصرئ لويس 
عوض «يراسات عربيّة Dés‏ (۱۹10). 
والواقع أن ارتباط المسرح العربي في بداياته 
بالشّعر يفار أيضًا بنوعية العروض التي کانت 
سائدة ANT‏ الجمهور الذي کان us‏ الغناء , 
فقد كانت بعض نصوص المسرح العربيَ في 
بداياته La‏ غناء ممأ LS‏ التزام القافية حتى 
ولو کانت المسرحيّة حيّة ُقدّم باللغة المحكية 
cell‏ وهذا ما تجده في أوبريت «العثْرة 
الطيبةة التي كتبها pu‏ خيري ولخنها سيد 
درویش وفي صرحيّات «مايسة» و(عزيزة؟ 
و«الف ليلة وليلة» التي كتثبها بيرم التونسي 
(۱۹۱۱-۱۸4۳) باللغة العامية الشرية التي تعتمد 


ش ك ل 


: SN JE 
دگل الجكاية* والفعل* الدرامي في الشكل‎ - 
المُغلّق گلا متکایلا پرشم دائرة مُغلّقة على‎ 
نفسها. والخط التاظم له هو سلسلة حوادث‎ 
وكل‎ «Sr محدودة تُتمحوّر حول صراع"‎ 
في هذا الضّراع الاساسی‎ Ci الأجزاء فيه‎ 
الذي يعبر عنه كلاميًا بالدرجة الأولى لعدم‎ 
إمكانية غرضه ماديا على الخشبة» فييدو وکأنه‎ 
ضراع يدور على مُستوی وعي الشخصية*‎ 
ble وخطابها» ولا سِيّما ال" الذي يكون‎ 
الشخصيّة المحوريّة التي تدرر حولها‎ 

الأحداث. 

وتطور AN‏ في الشكل المُغلّق یی من 
خلال توب وشبوطء والخاتمة* هي حسم 
قاطع للصّراعء ولذلك AS‏ نهاية مُغلقة. 
وقيه أيضًا ترتبط الحبکات الثانويّة ارتباظا 
وثيقًا بالضصّراع الأساسي» وهذا ما تجده مثلا 
في التراجیدیا"» وني عدد کبیر من 
المسرحیّات التي كُتبت في آوروبا قبل القرن 
التاسع عشر ضمن الاملوب الذي فرضته 

الكلا سيكية *. 
المكان والزمان في هذا الشكل dde‏ من 
خلال قاعدة QUE‏ الثلاث" التي سادت 
لقترة طويلة. بحيث يكون هناك تركيز كامل 
على الصّراع الأماس. فالمكان” هو مكان 
جيادي ومسجم في مكوّناتهء والزمان هو 
بالحقيقة زمن” الصراع الداخلی للشخصيّة أكثر 
منه زمن الشراع الخارجي المُرتبط 
بالأحداث. وكل ما يُتعارض مع ذلك 
ويفترض امتداگا زمانيًا ومکان JR‏ دراميًا عن 

طريق السرم" أو المونولوغ" وغير ذلك. 
- الشخصيات عندها محدود؛ وهي قوی تلعب 
ورا من الخط الذي یرسمه الصّراع وترتبط 


ش ك ل 


في المسرح el‏ التمييز بين الشكل المَفتوح 
والشكل Ga‏ ميدأ بُنيويًا ou‏ کل المُكرّنات 
المسرحيّة LUN)‏ الزمانية المكانيّة وشكل الكتابة 
وعّلاقة التهاية باليداية Legs‏ انفتاح Jai‏ أو 
الْعَرْض على العالم). وقد سمح تطبيقه بطرح 
قراءة جديدة لتاريخ المسرح كما في كتاب Ja‏ 
زوندي P.Zondi‏ «نظريّة الدراما الحديثةك, 
وترسیم هايش التصنیف إلى ما يُتجاوز مفهوم 
الانواع" المسرحيّة والأشكال” المسرحية» 
وبفهم جديد لأسلوب بناء المسرحيّة وغلاقتها مع 
الواقع . 

والواقع أن التمييز بين شكل مفتوح وشكل 
a gi‏ في رؤية جديدة للمسرح گرستها 
الغلسفة الاألمانية ی رعلی الاخص كتابات 
فردريك هيغل es »)۱۸۳۱-۱۷۷۰( Hegel‏ 
الجمال". تقوم هله 259 على مبدأ المَلاقة 
الجَدَّليّةَ بين الشكل والمضمرن وقدرة الشكل 
على التعبير. كما آتها ارتّبطت برفض القوالب 
الجاهزة في الكتابة المسرحیّة. أي الشكل 
المُحدّد بقواعد” GS‏ الكتابة . لا بد من الاشارة 
في هذا المّجال إلى تأثير يراسات الالمانی 
پرتولت بريشت BiBrecht‏ (۱۹۵۲-۱۸۹۸) الذي 
EU‏ بين إطارين عامّين هما الدرامي/ 
المَلحمي“» والمسرح الارسططالی/المسرح 
اللا أرسططالي - 

ولا À‏ من التأکید في هذا القجال على ان 
هلا التمییز بين شکل مفتوح وشکل مُعْلّقَ هو 
إطار توصيفي یُسمح بالربط بين آعمال مُختلفة 
ظاهریا ومتباعدة زميًا وکا وهر لا يسعى 
إلى ch‏ تصتيف دقيق لصعوبة tés‏ حدود 
فاصلة ترضم عَمَلا مسرحيًا ما ضمن الأشكال 
المفتوحة أو الاشکال المُغلقة. 


ش لد ل 


ش ك ل YA»‏ 





الغنصر الاساسي في تطوّر الحدث. والمكان 
المسرحي في EAN‏ يُمكن أن يكون فضاء 
مفتوخا على الجمهور"» لا وجود فيه لمبدأ 
الجدار الرابم* ولا لمكرّنات LUN‏ 
الإيطالية*» وهو بصم سینوغرانیا كذلك 
عادة . 
- الشخصيّات لا ترسم el,‏ على مبدأً التجائس 
ولا يكون RE‏ القعل لديها منصلا وواضصا 
رائما تصل أفعالها إلى حد التناقض نتيجة 
تتناقض صفاتها وتعددها . ویر عن ذلك على 
مستوى العَرْض بطبيعة أداء” مُختلفة . 
والانفتاح رالانغلاق یژئیان إلى خلق بنية 
مختلفة. فالشكل Gill‏ يفرض ou‏ مُحدّدًا 
ويحمل تكثيمًا يُغْلق الباب أمام الاحتمالات» في 
حين dé‏ الشكل المفتوح إمكانية أكبر للتأويل" 
رخرية أوسم للمُتلقّي في أن يملا القراغات التي 
يُتركها التص» وهذا ما 5 Lys‏ الباحث 
الإيطالي آومبرتو إيكو ۴ .8 «العمل 
المفتوح». کذنك. على العکس من النهاية 
الراضحة في الشكل العُغاق» تكون النهاية في 
الشكل المفتوح مفترحة على احتمالات عديدة. 
وبسيب طبيعة البنية الدرامية (وضع المكان 
والزمان والحكاية الميعئّرة) peus‏ الشكل 
المفتوح أكثر من الشكل Gi‏ بقراءة أحداث 
المرحيّة من صَيرورة تاریخیة» وبربط تصرف 
الشخصيّة ودوافمها بعوامل تتخظى العوامل 
الفَردية والرعي الذاتي إلى ما هو آبعد من ذلك. 
يبدو ذلك راضحا من المقارنة بين مسرحية 
افيدرا»ء للفرنسی جان راسين Racine‏ .[ 
)1144-114( حيث يتحدّد الفعل من خلال 
الدوافع الفردية لشخصيّة فيدراء وبين مسرحية 
«السید» للفرنسيّ بيير كورني Comeille‏ .۴ 
(۱۰۷-)۱۱۸) حيث لا يمكن فهم دوافع 


به بشكل وثيق (انظر تُموذج القُوى الفاعلة). 
رصفات الشخصيّات تُحدّد عبر ذلك وتکون 
غالبا صفات ثابتة لا تحمل بُدَور التطوّر أو 
التغير UF.‏ الخطاب" الذي يُكوّنها کشخصية 
فیندرج في أظر جامدة هي أنماط بیان معروفة 
dt y‏ 


الشّكُل المفتوح : 

- البحكاية فيه مجموعة عناصر مُتمدّدة تُتراكب 
Le‏ بحيث تُشكل في مُجملها Le D‏ 
رهي pi‏ على شكل مقاطع لا تقوم على 
السلسل والتكثيف كما في الشكل cl‏ 
رائما على الانقطاع والتبعثر الذي 35 
تلمصادفات هامسا كبيرًا. والحبكة LAN‏ 
في الشكل المفتوح ترتبط بالحبکات الثانويّة 
دون أن یکون الرابط بينهما GR‏ بالضرورة. 
وفي كثير من الحالات لا یوجد التزام بوّحدة 
النعلء وهذا ما نجده في مرح الباروه* 
حيث تتوازى الحَبّكات أو تتعاكس أو JUS‏ 
من بعضها البعض (انظر المسرح داخل 
المسرح)؛ وفي الأنواع المسرحيّة التي تُعتمد 
مدا اليتاريو” المفتوح الذي برك Elu‏ 
ES‏ للارتجال" كما في الكوميديا دیللارته*. 
الزمان والمكان في الشكل المفتوح ليسا 
مُغلقين» وليس هناك التزام بمبدأً التكثيف 
الزمنی والوّحدة. كذلك فان المكان والزمان 
يُتجاوزان دورهما التفليدي كمُنصر وسيط 
لطرح الحدث ليُصبحا في بعض الأحيان 
القنصر الأساسيج في الحدث. ففي مسرحية 
#المستأجر الجديد؛ للروماني أوجين یونسکو 
E. Tonesco‏ (۱۹۹-۱۹۱۲) يُقرم الحدث 
Alès,‏ على باء المکان وترتيب آبعاده» رفي 
مرحيّة لالام شجاعة» لبریشت يُشَكُل الزمن 


1 


ش كال 


ش كل ۲۸ 





الناحية الْمَنهجِيّة كانت نقيضًا لكل ما كان Ji‏ 
سابقًا عماد النقد التقليدي . 


الشْحلاة في المَسْرّح: 

۱ -المرحلة الأولى: شاع هذا JE‏ في روسيا 
بعد الثورة وأثر على LÉ‏ ومسرحيّين مثل 
فسيقولود مييرخوند V. Meyerhold‏ 
(1940-1894) ونيقولاي أكيموقه 
N. Akimov‏ (1938-319:31) رألکساندر 
تاييروف Tairov‏ ۸ (۱۹۵۰-۱۸۸۵). وقد 
كان للشكلانيّة دورها في زيادة الاهتمام 
بالشكل Gall‏ والابتعاد عن التصوير 
الواقعی . وقد ساعدت في بداياتها على تغيبر 
ni‏ العمل المسرحيّ بالنسبة لما كان 
سائدًا JS‏ الثورة» وأثّرت بشكل غير EU‏ 
على أسلوب المسرحيّين في Pl‏ مع 


“au‏ وشكل الأداء" (انظر البنائيّة» 
البيوميكانيك) . 


۲ - المرحلة الثانية: بعد أن اتحسرت الشكلانية 
في الاتحاد السوفیتن تم في تشيكوسلوثاكيا 
بسبب الهجوم الذي تعرّضت ed‏ هاجر 
مُنظّروها إلى أورويا وإلى أمريكا فشگلت 
أعمالهم النواة الأساسيّة للمنعتلف الهامٌ في 
مجال العلوم الإنسانيّة والنقد والدّراسات في 
القرن العشرين. وكان لهذه الثراسات 
تأثيرها الهامٌ على المسرح والإخراج“ 
وذلك ضمن الفال البَجَدَلِيَ بين الدّراسات 
الحديئة والابداع . 
جدير sb‏ أله 5 قد أثير Jill‏ لفترة طويلة 

في الاتحاد السوفيتئ خلال الثلائینات حول 

التتاقض بين المُکلانية لوق الاشتراكيّة التي 
برزت في تلك الغترة. فقد el‏ © الشکلانية 
Les La‏ في CE‏ وصار لصفة الشکلانی 


روهريغ وشيمين إذا لم 65 ربط هذه الدوافع Se‏ 
الصّراع الإيديولوجيّ والتاريخي بين الْظام 
الاقطاعی القديم والنظام ملک الجديد. 

انظر: درامي/ملحمی» البثيوية والمسرح؛ 
الأنواع المسرحيّةء الأشكال المسرحيّة.. 


Formalism 
Forrmalisme 
اتجاه نقديّ فلسف ظهر في روسيا مع‎ 
Propp (الشکلانیین الروس» ومتهم بروب‎ 
Bakhtine وباختین‎ Jakobson وجاکوبسون‎ 
رفي‎ «Maïakovsky وساياکونسکي‎ 
تشیکوسلوقاکیا مع اعضاء «حلقة براغ» مثل‎ 
Veltrüsky وفلتروسكي‎ Bogatyrev بوغاتریف‎ 
GE رتگل‎ eMukarüveky وموخارونكي‎ 
۱۹۱۵ تبلوّر في الفترة التي تفع بين عامي‎ 
و۱۹۳۰. أخذ هذا الاتجاه بعتا نظريًا طال‎ 
مجالات الأدب والمسرح والفنوت الجميلة» وأثر‎ 
وكان وراء‎ ls على الإنتاج الأدبَ‎ 
منذ مطلع‎ GA التوجهات الحديثة في النقد‎ 
القرن العشرينء وعلى الأخصٌ في جال‎ 
والأنتروبولوجيا*‎ Lab “at الدراسات‎ 
والسمیولوچپا" إلخ.‎ 
قامت الشكلانية على الاهتمام بشكل العمل‎ 
والأساليب التي‎ CB الف والاديي» أي‎ 
هو‎ Le النظر‎ Ja تعطي العمل تركيبته ويُنيته»‎ 
ذاته» أي ما له علاقة‎ Le خارج العمل والنصٌ‎ 
ويالشياق‎ Gi العمل‎ ges بالشيرة الذاتيّة‎ 
الاجتماعي والتاريخيّ والإيديولوجي الذي‎ 
العمل ضمنه . بعد ذلك» رفي مرعلة‎ JS 
بكل هذاء فیکون‎ GA حةء یم ربط العمل‎ ir لا‎ 
هو المرحلة النهائية وليس نقطة‎ SL الربط‎ 
الانطلاق في التحلیل. أي إن الشكلانية من‎ 


ا 5 PE‏ 
= الشكلائية والمسرح 


ش ك ل 


ش ك ل YAY‏ 





1). وقد حدّد بريشت مَوقفه من الشكلانية 
التي pi‏ بهاء واعتبر آن الشكلانية هي مَوقّف 
قصل تمامًا الشكل عن الوظيفة الاجتماعیت. 
وهذا لا يتحقّق في أعماله EN‏ أي عُنصر من 
الشكل في مسرحه مُوظف اجتماعیّا وتاريخيًا 
(انظر الخستوس). 


معنى انتقاصي يرثبط بأولوية الشكل على 
المضمون؛ بل وصار الجَدّل dé‏ يدور حول هذه 
الّقطة بالذات في مرحلة من المراحل. 

كذلك ثار الْجَدّل حول الشكلانيّة من منظور 
إيديولوجي بين المُنظر الرومانن جورج لوكاتش 
G. Lukacs‏ (۱۹۷۱-۱۸۸۵) والمسرحی 
الألمان برتولت بريشت Brecht‏ .8 (1494- 


CP 


يجري في الحياة» يُمكن أن یندلع بين GS‏ غيبيّة 
وملموسة تُجِسّد بشكل ملموس. ذلك أن 
الأعمال الأدييّة والفييّة والأساطير لا تُصوّر 
الصراع تصويرًا EU‏ وائما dé‏ صياغة 
العلاقات التي pi‏ بوجوده من خلال بناء 
تتظم أطراف الصّراع في داخله ويُشكُل LM‏ 
العميقة Gel Structure profonde‏ درن أن 
یتجلی بالصرورة على مُستوی M‏ السطحيّة 
Sructure de surface‏ (انظر نموذج القری 
الفاعلة) . 


الصّراع في المَسْرّح الترامي: 

ils‏ شكل الصراع 4 المسرح الترامی 
عنه في الأنراع الأدبيّة الأخرى ذات اليّنية 
Go‏ مثل الرواية وغيرها. فهو یکتسب فيه 
کثافة وتركيرّاء وبالتالي یکون كوره مُشتلفًا. 
وخصوصية دور الصراع في المسرح تکمن في 
أله ولد الديناميكية المحرّكة للفعل الدرامي 
فالموقف الصّراعيٌ هو الذي بعطي المبرر mn‏ 
الأحداث الدراميّة ويُؤدتي si‏ تکون الازمة* 
ويدفع الفعل باتجاه العُقدة * والذرون" ثم ال . 
وقد اعتبر الفیلسوف الالمانی فردريك es‏ 
Hegel‏ .۳ (۱۸۳۱-۱۷۷۰) في کتابه یلم 
الجمال» of‏ الفعل المسرحي م بالاصل ضمن 
وسط cie‏ یود Late Yi‏ وردود 
Juil‏ تجمل من الضروري تخفیف جلته وله 
في النهاية». 


Anditortem د الصّالة‎ 
Salle 

. انظر: الخشبة والصضالة‎ 
conflict gl ali = 
conflit 


اصل كلمة conflit‏ من الفعل اللاتيني 
confligere‏ الذي يعني بصطلم. 

الصراع مفهوم عام یفتیض علاقة صداميّة 
جسدية أو مَعنوية بين طرفين أو آکثر. وهو عبدأ 
يَحَكُم العّلاقات بين الافراد والمُجتمعّات» كما 
آله موجود أيضًا من الذات البشریت ولا ER‏ 
التوثر رعلاقات المنائة بالصّرورة te‏ 

لا بُ من مُرّمات لكي یکون هناك یراع ما 
في الواقع الاجتماعي والسیاسین وغیره منها: 
- وجود قُوى فمّالة جلى BU‏ بشكل ما ضمن 

ee‏ محدد (فالقّری المجردة لا شل طرفا 

من أطراف الضراع)» NT‏ طرف من أطراف 

الصراع يرتبط بمنظومة خاصة به. 
- وجود غلاقة ما تریط بين الثوی المُتصادمة » 

فا أن يحتيم الصّراع بين عناصر تنتمي إلى 

نفس المّجالء أو يكون صراعًا بين ا 

مُختلفين يتنازعان عتصوا واحذا مسرا . 

في الاعمال الأدبيّة والفئية والاساطیر یکرن 
الصّراع بابسط آشکاله نوعما من التجسيد لعلاقات 
صداميّة مُستمَدّة من الواقع بين قُوى أو رغيات 
متعارضة في موقف مُعيّن. لكته فيهاء خجلافا لما 


ص را 


Brecht‏ ,8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) في مُقارنته بين 
المسرح الدرامي والمسرح الملحمي (انظر 
درامي/ ملحمی) رعلی الاخصی بالمسرح ذي 
الشکل المُغلّق. ومن الواضح أنه ۷ يُمكن 
تقصّي الصّراع بهذا المنظور في أشكال” Le ps‏ 
أخرى مثل المسرح التلحمي” ومسرح SU‏ 
ومسرح الحياة اليومية"» حيث تكون طبيعته 
مُختلفة» ویکون غياب الصراع في بعض 
الحالات ذو دّلالة. 

والصّراع قي المسرح الملحمی حالة خاصّة» 
لان أسس الصّراع في هذا المسرح موجوحت 
لكنّ الكتابة التي تفکك العناصر الدراميّة 
nés‏ في قالب سَرْدِيَ لا ترگز على آزمةء 
Lijs‏ على صيرورة وتطوّر يُقومان على تسلسل 
الأحداث أو المواقف: وهذا ما يُسمّيه یعضص 
انفلاسفة ومُنظري المسرح مثل بیثر زوندي 
Zondi‏ .۳ رلوكاش وهیغل عمليّة اضفاء ul‏ 
المُلحميّة على السرح «Episation‏ أي (عطائه 
شکلد روائيًا . فالمسرح الملحمي وكل La‏ تأثر به 
لا يُطرح DAS‏ الانسان بالعالّم كمّلاقة صراعیت 
Lil,‏ يبدل مفهوم الصّراع بمقهوم التتائض 
على مُستوى الشخصية نفسها وعلى مستری 
علاقة الشخصيّة بالالم» ویظهر ذلك على سبیل 
اليثال في التناقضات التي تحملها شخصية لام 
شجاعة» في مسرحيّة بريشت التي تحمل نفس 
الاسم. ۱ 

في إعداده للكلاسيكيّات القائمة أصلًا على 
وجود الصّراعء غیّب بريشت الصراع أو جعل 
من الأحداث التي يُمكن أن تتضهن Blue‏ 
تشاهد تَيِمَ خارج الخشبة als‏ عنها SU‏ 
كما قي محاكمة كوريولانوس . وقي حال وجود 
الصراع؛ كما في مسرجية «داثرة الطباشير 
التوفازیة» حيث يتشكل من تعارّض رغبتين (رغبة 


۳۸۹ 


ص را 


والمسرح الدرامی يُتحدّد بوجود الصّراع 
الذي ارم مع بداية المسرحيّة أو بعد ذلك بقليل 
(انظر نقطة إثارة الحدث) كما يمكن أن پکون 
سابقًا لبداية المسرحيّة كما في مسرحيّة «روميو 
وجولييته للانجليزي وليم شكسبير 
W. Shakespear‏ (1111-101£). وهر يقرأ 
على مستوى البنية السطحية Gel‏ (صراع بين 
الشخصیّات) وعلى مستوى البتية العميقة (صراع 
بين القّوى الفاعلة) عبر تَطوّر الأحداث والانتقال 
من حالة ما في اليداية إلى de‏ أخرى في 
النهاية. وعمليّة استقصاء الصراع وأطرافه على 
مُستوى البتية العميقة للنصّ من خلال تطبيق 
تموذج القُوى الفاعلة*. ومن تم دراسة شكل 
المسرحية من خلال عَلاقة بدايتها بنهایتها (انظر 
شكل مفتوح/ شكل مُغلّق) يفتحان الباب أمام 
قراءة" خاصّة للمسرحيّة تتخظی مُستوى SSI‏ 
باتجاه البحث في Lt‏ التي ga DÉS‏ 
- ارتيط pire‏ في المسرح ol‏ بوجود 
ال" وكذلك تحدّد نوعه في المسرحية 
بنوعيّة وطبيعة العاتق" الذي بقف بمواجهة 
البطل ویّمنعه من تحقيق رغبته. وهناك الكثير 
من التّراسات التي تُفسّر علاقة JE‏ 
بالصّراع» فقد ربط هیغل؛ وكذلك الناقد 
الرومانيي جورج لوكاش شهدا .6. تکل 
البطل كبطل بعملية وعي الذات لديه. واعتيرا 
أن هذا الوعي لا Gi‏ إلا من عَلاقة 
صراعية حيث يقف هذا البطل بمواجهة 


شخصيّة* أو وى أخرى مُعارضة له أو 


بمواجهة مبداً أخلاقيّ . 


الصّراع في المَسْرّح المَلْحَمِيَ: 
هذا المفهوم عن الصّراع مرتبط بالمسرح 
اللرامیخ كما ot‏ الألمانئ برتولت يريشت 


ص را 


على مُستوى الطاب" من خلال المجابهة 
الكلاميّة (انظر الأغون). 

- صراع خارجيّ Gé‏ على تناقض بين رؤيتين 
للعالم Les‏ في مسرحية «آنتیفوناا 
لسونوکلیس Sophode‏ (5-4941١4ق.م)‏ 
حيث تتعارض رَغبة كريون مع رغبة 
أنتيغوناء أو ge‏ على تضارّب المصالح 
بين الخاصٌ والعامّء كما هو الحال في 
مرحية «إيفيغينيا» لیوریبیدس Euripide‏ 
(۰۲-1۸۰ق.م). 

ب - رل وجدان Diemme‏ يأخذ شکل O5‏ 
أخلاقيَ بين الواجب والرغبة أو العقل 
والعاطفة. ais‏ عنه على مُستوی الخطاب 
في المونولوغ” أو بالصمت"*. وجد هذا 
النوع من الصّراع الداخلي مثلا في تردد 
هاملت في مسرحية شکسییر وفي معاناة 
JE‏ مسرحية «السید» للفرنسي بییر كورني 
»)1١414-110( P. Comeille‏ وفي آغلب 
مسرحيّات الروسي أنطون تشيخوف 
)19١5-1١8450( À Tchekhov‏ والانجليزي 
هارولد Pinter ji‏ ,۲۲ (۱۹۳۰۱). 

ج - صراع ميتافيزيقي بين الإنسان وقُوّة ما LÉ‏ 
كما في مسرحيّة AL du‏ للفرنسي 
بول كلوديل Claudel‏ .۳ (خحما-دة؟١)‏ 
حيث پخون صراع الشخصیات مع مبدأ 
أخلاقي Le‏ لتحريك الفعل. في بعض 
العالات يُمكن أن تجشد اوه SN‏ عبر 
شخصيّة كما هو الحال في مسرحيّة 
«أوديب» لسوفوكليس حيث يُتواجه أوديب 
مع تيريزياس الذي يمثل الدين. 


الصّراع ‘tal,‏ 
يوحي حل الصّراع ينوع من المصالحة 


ص ر! 


غروشا ورغبة ناتاليا)» يدقع الصّراع إلى نهابة 
المسرحيّة؛ ويبدو كاله نتيجة مسار ماء ويأخذ 
شكل مُحاكمة هي بحَدّ ذاتها مُحاكاة "LÉ‏ 
للصّراع» بحيث يُصبح de‏ حالة خاصّة جِدًا 
تخلم فکرة المسرحية, 


أنُواع الصّراع وأشكاله: 
يُمكن أن یکون الصّراع في المسرح صراعًا 

خارجيًا liée‏ على الخشةء أو یکون صِراعًا 

داخليًا تعيشه Dani‏ وتُعبّر عنه بأشكال مُختلفة 
منها الكلام. وشكل plat‏ وطبيعته پرتبطان 
بالتّوع المَسرحي: فالصّراع يكون خارجيًا في 
الکومیدیا" مثلا وفي المسرح الذي يحتوي على 
حبكة in‏ مثل مسرح الباروك"؛ وكذلك في 
المسرحيّات التي alé‏ أطراف الصّراع بشكل 
لط على شكل شخميّات عجازيّة Allégorie‏ 
كما في عروض الاخلاقیات" في القرون 
الوسطی « وكذلك في المسرح الشرقی" حيث 
بين الروامز" اللونبة والحركيّة انتماء الشخصيّة 
إلى قطب من أقطاب الصّراع. À‏ في 
التراجيديا* والأنواء* المسرحيّة الأخرى ذات 

الطابّع الجاد والموثر Pathétique‏ مثل الدراما“ 

GS‏ الصّراع إلى فاجعة وليس إلى SE‏ مُشكلة 

يُمكن We‏ كما في الكوميدياء ويأخذ أشكالا 
مُتمدّدة» فيكون داخليًا يعبّر عن معاتاة 

الشخصيّة؛ أو داخليًا وخارجنًا OR‏ 
يأخذ الصّراع أشكالا مُتعدّدة منها: 

أ- صراع gro‏ مَبنيَ على تناس بين 
شخصيّتين (لأسياب عاطفيّة» اقتصاديّة» 
سياسيّة إلخ). وهذا النوع من pla‏ 
یشکل القاعدة التي نی عليها السبكة في 
الكوميليا والدراما والمیلودراما" Lots‏ 
على الخشبة على شكل أفعالء أو يأتي 


ص م ت 


ص را 





في نهاية المسرحية - على حساب ile‏ عاملت. 

انظر : الأغون, البَظل» العائق. 
و الصمت Silence‏ 

Silence 

الصمت في المسرح هو غیاب الكلام وکل 
ما هو مسموع من موسیقی وضجيج ch}‏ 
Tan‏ وهذا ما پتعارض مع طبيعة العَرّْض 
السرحيٍ DS‏ سَمْعِيَ Er‏ من هذا المتطلّق» 
فان لحظات الصمت في cp nait‏ لكونها si‏ 
القراغ تکتسب وقمًا خخاصًا وتکون لها دلالتها 
قذر الكلام وأكثر أحيانًا . 

لا یدخل في مُجال بحث الصمت في 
المسرح الاداء الصامت في عروض الإيماء* 
والبائتوميم التي JR‏ حالة des‏ لها دلالاتها 
إذ 5 التعبير فيها من خلال الحركة" بدلا من 
الکلام . 

لا يمكن تعریف وتحديد وضع ودّور الصمت 

في المسرح بالمُطلقء إذ أن JS‏ حالة من 
حالات rs‏ الصمت في النتص وفي الغرض 
لالتها الخاضة. ففي النصّ» حين où‏ عن 
li)‏ الصمت في الارشادات الإخراجية*, 
JR‏ هذه اللسظات VIS‏ زمئيًا في الفعل 
dl‏ وفي العزض؛ یمکن التعییر عن 
لحَظات الصمت من خلال قراغ في الحركة 
والكلام معا is Pause‏ الحالتين یکون لذئك 
دوره الواضح في تحدید الایقاع* العام للمسرحية 
الذي يُصبح بطيئًا. کذلك فن لهذه اللحظات 
دورها في التأثیر على المعنى EU‏ للمسرحيّة إذ 
توحي بغياب التوال بين الشخصيّات والتَلل 
وعدم القّدرة على التعبير والإحساس بعدم 
جدوى التعبير باللغة. 

ظهر اتجاه استمار الصمت بشكل مقصود 


والاستقرار بعد الفوضى + وهذا LES Su‏ ما 
من الواقم. ففي الانواع الدراميّة يأتي حل 
السّراع في نهاية المسرحيّة کجواب على 
التاؤلات التي يُطرحها الصّراع» وهذا ما تُطرّق 
إليه هيغل حين قال OL‏ التراجيديا تظهر OÙ‏ هناك 
عَدالة دائمة هي التي تفرض في النهاية من خلال 
فُرض توقف أخلاقي مُعيّن 

والخاتمة" في كثير من الانواع المسرحيّة هي 
حل للصّراع أو الصراعات» وذلك Le‏ للقواعد* 
الكلاسيكيّة التي تفرض أن تُعطي هذه الخاتمة 
أيضًا معلومات عن مصير كل الشخصيات. 

هناك حالات لا يكون Ja‏ في خاتمة 
المسرحيّة فيها حاسمّا» Lil,‏ يرك الباب مفتوحًا 
أمام احتمالات عديدة (مستقبل غير واضح في 
مسرحيّات تشيخوف ونهاية مفتوحة في مسرحيات 
بريشت). والعّلاقة ما بين النهاية والبداية وطريقة 

حل الصّراع JE‏ تموذجًا مُصثْرًا للمسار 
التطوّري الذي يأخذه التاريخ ز في الواقع. فحل 
الصّراع تا أن يُصوّر انقالا إلى وضع جديد 
(الانتقال من PEN‏ الإقطاعيّ إلى النظام SAN‏ 
في مرحيّة «اليدة لكررني)» أو یکون عودة 
إلى ما كان موجودًا في البداية (العودة إلى 
السلطة الشرعية في مسرحية «فيدرا» gl‏ 
جان راسين J. Racine‏ (۱۹1۹-۱7۳۹). 

في بعض الأحيان يودي حل الصّراع إلى 
تمايز واضح بين وضع الشخصيّة وضع ui‏ 
الذي تعمي إليه. فالنهاية الماساويّة للشخصيّات 
ني مسرحيّة «روميو وجولبيت» لشكيير هي نوع 
من الاستقرار على وضع ما هو وضح 
المُصالحةء لكته يأتي على حساب الشخصيّات 
التي تبدو وکائها CES‏ القداء. والامر ti‏ في 
مسر حية (هاملت؟ لشكسير حيث کون عودة 
النُظام - التي تنجد عبر تثبيت تثييت سلطة فورتتبراس 


الميتافيزيقيّة. فكان یاب الكلام تعبيرًا عن 
غياب الومي وغياب القُدرة على التعبیر» وهذا 
ما تجده قي أغلب مسرحيّات الايرندي صموئيل 
بیکیت Beckett‏ .8 (۱۹۸۹-۱۹۰) وعلى 
الأخصٌ مسرحية «أفعال بدون کلام . 

في مسرح الحياة اليوميّة* جد نرعًا من 
اتعاقب بين ما بعال وما لا يقال بحيث يُكون 
الصمت ee‏ عن عربة الانسان عن واقعه 
المعاش» ویدو ذلك واضتا في مسرحیّات 
الفرنستین میشیل دویتش M. Deutsch‏ (۱۹64۸-) 
وميشيل فبناقیر )-۱٩۲۷( M. Vinaver‏ 
والالمانیین فرانتز کزافییه کروتز تا FX.‏ 
)-١454(‏ وبيتر هاندكة Handke‏ .۳ (۱۹5۲-) 
وفي عروض المُخرج القرنسي جاك لاسال 
)-١975( 3. Lassalle‏ لهذه المسرحیات . 

كذلك تعتبر العُروض الاولی للشخرج 
الامریکی روبرت ویلسون R. Wilson‏ )4461( 
الیثال الاوضح على التحرّر من استعمال الكلام 
لصالح الصورةء وعلی الاخصض في تجربته 
المسرحية مع fall‏ والبکم حين قَدم مسرحيّة 
«نظرة الأصم؟. 

في المسرح العربي یعتبر عرض افمتلاه 
)1440( الذي أخرجه التونسيئ توفيق الجبالي 
(1944-) استثمارًا للصمت في حالته الْقُصِوى» 
ولفیاب الحركة ضمن آداء المُمثّلِين في DR‏ 
يقوم بأكمله على حالة صمت وجمود ضع 
المُمثلين cr‏ تجربة أدائية فريدة» وتُورّط 
مرج" في حالة انتظار وتوتر من البداية وحتّى 
النهاية. 

انظر: مرح ball‏ 


ص مات 


في المسرح ضمن حركة التجديد في الكتابة 
والإخراج” منذ نهاية القرن التاسع عشر. ققد 
وعى الاب والمخرجون دور الصمت وقدرته 
على التعبير يثل الکلام» وكانت نتيجة ذلك 
ظهور ما يُمكن أن يُطلق عليه اسم دراماتورجية 
الصمتء أو مسرح ما لا Thédire de JE‏ 
dl'ineprimé‏ أو مسرح الصمت. 

على صعيد الكتابة تُعتبر مسرحیّات السويدي 
أوغست ستريندبرج -١849( À Strindberg‏ 
۲ رالروسی أنطون تشب‌خوف 
À Tchekhov‏ (۱۹۰4-۱۸1۰) من آبرز الأمثلة 
على استخدام لحظات الصمت ضمن الجوار* 
لتییان الحالة النفسيّة التي تعیشها الشخصيّات. 
كذلك فان الفرنسی جان جاك برنار 
Bernard‏ .7.1 (۱۹۷۲-۱۸۸) الذي یعتیر 
ni‏ حركة مسرح الصمت کب عددّا من 
النصوص لا تستطیع الشخصیّات فیها أن A‏ 
عن عواطقها الدفينة بالکلام فیکون على المُمثّل* 
آن پر عنها بادائد. 

على صعيد الاخراج قام الانجليزي غوردون 
كريغ G Craig‏ (۱۹۱۱-۱۸۷۲) بإلغاء الکلام 
في بعض عروضه لابراز الصورة LAN‏ عن 
طریق الدیکور" والإضاءة” والحركة كما يبدو في 
إخراجه لمسرحيّة «السلالم» التي بها وقَدّمها 
عام ۰۱۹۰۵ كذلك استلمر المخرج الروسيّ 
كونستانتين ستانلافسكي C Stanislavski‏ 
(۱۹۳۳-۱۸۲۸) الصمت في إعداد المُمتّل* وفي 
آدانه (مرحلة الترکیز قبل الدخول في الدُور). 

في مسرح القرن العشرین استتمر الصمت في 
له الاقصی للتعییر عن اغتراب الانسان وأزمته 


كما آبرزث تأثير العوامل الفيزيولوجيّة (الّريزة 
والوراثة) والنفسيّة على SU‏ الإنسانيَء وهذا 
ما dei‏ بشكل واضح في الرٌواية وفي المسرح. 


: الظبيجي‎ cr 
يُمكن أن نجد للطبيعيّة في المسرح أصولًا‎ 
Less في التوجه الذي ساد في الفرن الثامن عشر‎ 
إلى العودة إلى الطبيعة في الأدب والفن» وفي‎ 
D. Diderot أفكار الفرنسین دونیز ديدرو‎ 
الذي طالب بالبحث عن‎ )۱۷۸:-۱۷۱۳( 
هر طبیعی » وبمسرح له هدف‎ Les الحقيقة‎ 
بعض آبعادها في الذَّعَّوات‎ dei اجتماعي . كما‎ 
التي ظهرت في القرن الناسم عشر لتحقيق‎ 
الإيهام" بالحقيقي من خلال الابتماد عن‎ 

الاعراف" المسرحية السائدة سابقّا . 
من المُؤثّرات التي of‏ تورها في تشگل 
التيار الطبيعي قي المسرح وتحدید آهداقه : 
- الاقکار الجديدة التي pi‏ في فرنسا ثورة 
۰ وکومونة باریس في ۰۱۸۷۱ وأدّت إلى 
المُطالّبة بخلق مسرح Vi‏ يُصوّر واقع 
الحياة اليوميّة a‏ ویتوجّه إلى متفرجين من 

الناس العاديين. 
- انّجاه العودة إلى التاريخ وعزض وقائعه. 
وهذا ما یتجلی في مجموعة المسرحيّات التي 
كتبها العرتسي رومان رولان A. Rolland‏ 
(۱۹۳۲-۱۸۹) ومنها «الرابع عشر من تموزه 

.)۱۹۰۲( 


Naturalism 
Naturalisme 
الطبيعية في جلم الجَمال هي مذهب یقوم‎ 
للطبيعة كما هي من غير‎ Gi على مُحاکاة"‎ 
تكلف أو تصلم وبذلك يقف مُوقف النقیضی من‎ 
مأخوذة من‎ Naturisme المثاليّة. وتسمية‎ 
التى تعنى الطبيعة. وفى‎ Natura Lot الكلمة‎ 
تسمية الطبيعئة‎ ct اللغة العربيّة أيضًا‎ 
والطبيعائية والطبيعوية من كلمة الطبيعة.‎ 
ظهرت الطبيعية کتوجه جَماليَ في فرنسا في‎ 
الأخير من القرن التاسع عشر وکانت‎ pli 
Ut امتدادًا للتيّار الواقعي. وقد وضع‎ 
)014.5-1850( 8. الفرنيّ إميل زولا هام2‎ 
الذي تأثر بالفلسفة الوضعيّة وبتطور العلوم‎ 
الطبيعيّة وحاضة باعمال عالم الاحیاء الفرنسی‎ 
صاحب کاب (مقدمة‎ C Bernard کلود برتار‎ 
في الطب التجریبی» (۰۱۸۰۵ إذ کتب زولا‎ 
به کتاب «الرّواية التجرييّة؟ (4۱۸۸۰. وقد‎ je 
«الطبيعية في‎ ASS نظر زولا للمسرح الطبيعي في‎ 
.)۱۸۸۱( الدراميّرن»‎ Sn المسرح» وكذلك‎ 
تطرّر المعنى الجْماليٌ للطيعيّة مع زولا‎ 
بحيث أصبحت تعني مُحاكاة الطبيعة من خلال‎ 
منذ البداية شكل‎ def نقل معالمها بدقة. وقد‎ 
التوجه الیلمی إذ تراققث بمحاولة تفسير الراقع‎ 
من خلال إبراز تأثیر الظروف الاجتماعيّة‎ 
على الانسان. بحت لا‎ Le milieu والوّسَط‎ 
يُمكن فهمه بدون تحلیل البيئة التي يعيش فيها.‎ 


» الطَبِيعِيّة والسرح 


ط ب ي 


بيك Becques‏ .11 (۱۸۹۹-۱۸۳۷) والألماننین 


آرنو هولز (NAT VAUT) À Holz‏ وغیرهارت 


هاوبتمان G. Hauptman‏ (۱۹۶۲۱۰۱۸۲۱۲) 
والانجليزي جون غالزوورئي J. Galssworthy‏ 
(۱۹۳۳-۷) والايرلندي جون سینغ 
Ce AV) J. Synge‏ والروسي مکسیم 
غوركي M. Gorki‏ (1913-1474) والایطالی 
جيوقاني قيرغا Verga‏ .6 (۱۹۲۲-۱۸۶۰) 
(NAT YATA)‏ الذي كتب مسرحيّات اجتماعيّة 
مُستمّدّة من الواقع» وان لم يريط نفسه بالطبيعيّة 
کتیار. أما السويدي آوغست سترندبرغ 
A Strindberg‏ (۱۹۱۳-۱۸۹۹) فقد کب في 
مرحلة ما من فساره المسرحئ بعض المرحيّات 
الطبيعيّة قام بإخراجها الفرنسي أنطوان ثم تحوّل 
إلى التعبيرية". كذلك فن الرّوائيَ الفرنسی زولا 
قام بإعداد رواياته «تيريز راكان» و«المسلخ؛ 
للمسرح. 

على صعيد الاخراج» يتير AN‏ الذي 
قدمه سانلاف کي لت De‏ غوركي 
الطبيع ۳ كان صياغة ججمالية ۷5 لكل 
أبعاد الطبيعيّة في العَرّض المسرحيّ. 


سمات pl‏ الطبيعِيّ: 

انطلاقًا من فكرة أن ما يُطرح على الخشبة 
هو الحقيقة أو الواقع» وان الحدث المعروض 
هر but‏ من x «Tranche de vie ol‏ © 
النظرة إلى العناصر المُكوّنة للعَرّض pot‏ 
کالدیکور* والسيتوغرافيا" وأداء المُمثّل. فقد 
صار الديكور یصمّم Las‏ للمسرحيّة ولا 
يوذ Le‏ هو موجود في المستودعات» كما أنه 
صار يُقدّم صورة تفصيلية عن الواقع ضمن الرغبة 


ط ب ې 


- مُطالبة رجال المسرح في فرنسا Je‏ فیرمان 

جیمیه Gemier‏ .۳ (۱۹1۹-۱۸۷۹) وجاك 

کوبو Copeau‏ .1 ۱۹۹-۱۸۷۹ وآأندریه 

)۱۹1۲-۱۸۵۸( À Antoine آنطران‎ 

بالخروج عن المركزية في الانتاج rl‏ 

وإيجاد fe‏ جديدة له. 

ومع أن المسرح الطبيعي لم يُستمرٌ طویلا» 
إلا GT‏ تاثیره امتذ وئجاوز فرنسا وافرز أسلويًا 
ججماليًا في مُقاربة الواقع على صعيد الاخراج* 
والأداء" وقدف إلى تسقيق الإيهام الكامل» 
وهذا ما کزسه المسرح الراقمن فيمأ بعد. 

نتشر التيّار الطبیعی في المسرح لأن ظهوره 
ترافق مع ولادة فنْ الاخراج والتطوّر ان في 
آدوات العرض المسرحی؛ وعلی الاخش 
استخدام الاضاءة" الكهربائيّة بدلا من مصابيح 
الغاز في LA‏ الخشبة. وقد كان لذلك کوره 
في GR‏ تطبیق أهداف الطبيعيّة عملیّا في 
الرّض المسرحيئء وعلى الأخصٌ الإيحاء 

من" العوامل التي سمحت بانتشار المسرح 
الطبيعيَ أيضًا انتقال رجال المسرح ضمن دول 
أوروباء وانفتاحهم على التجارب المسرحيّة 
الجديدة في البلدان المختلفة : فقد ترس العخرج 
الروسيّ کونستانتین ستانسلانسکي 
C. Stanislavski‏ (۱۹۳۸-۱۸۲۳) عند المخرج 
الفرنسي آنطوان» كما تمل الانجليزي غوردون 
كريغ Craig‏ .6 (۱۹۲۲-۱۸۷۲) في موسکو. 
کذلك dj‏ صيفة المسرح الخُرٌ* التي كانت fé‏ 
لأسلوب الاخراج الطبيعي انتشرت في أوروبا 
وأمريكا وروسيا وحتّی في اليابان. 

ومع أن الطبيعيّة ظهرت في فرنسا الا أن 
أشهر کناب المسرح الطبیعی كانوا من خارجها. 
من pal‏ کُتاب المسرح الطبيعيّ الفرنسين هنري 


ط ب ي 
بشكل أو باخر في مسرحيّات اليولقار” 
والمیلودراما" وفي الدراما التلفزیونیة" وفي 
السینما . والغاية من هذه الاعراف هي تصویر 
الحياة وتحقيق الإيهام من خلال أسلوب أداء 
يقوم على التماهي الكامل بين المُمثْل" 
والشخصيّة التي if‏ وعلى تمل" المتفرج 
بهذه الشخصية . 
ومع أن الطبيعيّة كثار انصرث في بدايات 
القرن» الا آن لها امتدادات في المسرح الواقعی 
وما تولد عنه في القرن العشرین: فقد تحوّل 
الکثیر من الاب المسرحیین الذين ارتبطوا لفترة 
ما بالطبيعيّة إلى المسرح الواقعيِ وأعمّهم مکسیم 
غوركي وهنريك ان والايرنندي جورج برنار 
شو Shaw‏ .6.8 )1401-+140(. كذلك ظهرت 
توجُهات تأثّرت بالطبيعيّة منها نزعة تمثيل 
Verisme “ii ali‏ في إيطالياء وتوجٌه 
المو ضوعيّة الجديدة Neue Sachlichkait‏ 
ألمانيا. أمَا في [نجلترا فقد ظهر في الخمسینات 
من هذا القرن ما يُطلق عليه اسم دراما خض 
اليل Kichen-Sink Drama‏ التي تصوّر حياة 
SUN‏ الذنیا» وئمثلها مسرحیّات الانجليزي 
آرنولد ویسکر À Wesker‏ (۱۹۳۲-). کذلك 
يُعتبر مسرح الحياة اليوميّة” الذي ظهر في آلمانیا 
وفرنسا في السبعینات امتدادًا للطبيعيّة . 


قد الواقعِيّة والطبيعيّة: 

ليس من Jet‏ دومًا التمييز بين الواقعية 
والطبيعيّة في المسرح» خاصّة وأنّ تسمية 
المسرح الإيهامي Théire d'ilusion‏ المُسسمّلة 
اليوم تَشْمّل الاتجاهين معًا. فالواقعيّة والطبيعيّة 
تسعيان إلى تقديم الواقع على الخشبة من خلال 
مُحاكاة أمينة pipi‏ الاصلی. وبذلك سخلا 
آعراقا خاصة Le‏ تقوم على قَبول EN‏ 


ط ب ي 


في تصوير الوسط الذي تعيش فيه الشخصيّات. 
ولقد أصرٌ المُخرج أنطوان رائد الطبيعية في 
المسرح على استخدام أغراض حقيفية وفظم 
أثاث أتى بها من منزله» وعلى اليناية بادق 
التفاصیل للتوصّل إلى الإيحاء بالبيئة أو LE‏ 
مع استخدام الإضاءة الملائمة لتحقيق ذلك. 
كذلك اعثبر الديكور الذي عطي جرا حقيقبًا من 
المرامل التي تُاعد Je‏ على أن يعيش دوره 
ويتقمّص الشخصية” ويقول الجوار" وكأله 5 des‏ 
ارتجالا» وهذا ما تَطرّق إليه ستانسلافسكي حين 
Li‏ عن معايشة الدور. 

من چهة أخرى» DU,‏ الخشبة* JE‏ 
الحقيقة أو الواقع فان الديكور لم يعد يقتصر 
على الخشبة وائما يُمتدّ إلى الكواليس” التي 
تأغذ شكل أبواب وشبابيك مفتوحة على حدائق 
وشوارع موحي Qt‏ استمرار للعالم المصوّر 
على الخشبة. كذلك اعتبر AA‏ الفاصل بين 
الخشبة والصالة جدارًا يعلق LAS‏ الخشبة Le‏ 
يُفترض تقديم العَرّض وكأن المتفرج غير موجود 
(انظر الجدار الرابع). ويالتالي فان المُخرجين 
في تلك الفترة وعلى الأخصٌ آنطران 
وستانسلائسكي أصرّوا على أن يُدير DU‏ 
ظهورهم للصالة لتحقيق أداء pb‏ . 

كذلك سعى رژاد المسرح الطبيعيَ إلى أداء 
وإلقاء“ یلو من || CAE‏ والتصئع ویکون Li‏ 
من التصرّف الطبیعی. واعتمدوا لتحقیق ذلك لغة 
هي أقرب ما كرون إلى اللغة التي تستخدمها JS‏ 
شخصية في الحياة Le‏ یمق البعد البسيكولوجي 


للشخصيّة. وقد کان" لذلك تأثيره على الكتابة 
المسرحيّة أيمًا. 
ما بَمْد الطبيعيّة : 


شکلت الطبيعيّة أعراقًا ما زالت موجودة 


b‏ س 


« الطفّس Ritual‏ 
Rite‏ 
أصل كلمة Rite‏ من اللاتينيّة Ritus‏ التي 
تعني انس الذینی. أما كلمة طقس بالعربيّة: 
والجمع منها طقرس» فهي كلمة مُحدّئة مأخوذة 
عن الكلمة اليونايّة Taxis‏ التي تعني pl‏ 
والترتيب» وتُستخدّم للتعبير عن الشعائر 
والاحتفالات» وخاصّة الطقوس الكنسيّة عند 
المسیحیین . 
والظقس هو فعل cel‏ له طابع القدسيّة 
وله پرنامج وسيرورة هي مجموعة من المراسيم 
EU) le Yi‏ أو الاجتماعيّة) المتّبعة في 
تجمم بشريّ ما وتعرف حطوطها العامة سلقًا 
Es‏ كنوع من الاحتفال* كان عند ظهوره 
نوعًا من التقليد الاجتماعی . که فقد مع الزمن 
مغزاه الاجتماعي LUN‏ واقتصر على MN‏ 
fs‏ كما هو الحال في احتفالات الجمعة 
العظيمة وخمپس الأسرار عند المسبحیین. 
بدات الطقوس في الماضي على شكل 
احتفالات بسبطة ثم oué‏ شيئًا فشیگا. من هذه 
الطقوس ما بقي على صیفته الثابتة والمتکررت 
وغل Gal‏ بالعقاند. ولم يقد طابعه pont‏ 
(وهذا هو الحال في طقوس عاشوراء عند الشّيعة 
التي لم تُتحؤل إلى مسرح رغم احتوائها على 
مشاهد لها طابع «per‏ ومنها ما زال عنه 
الطابم القدسي وتحوّل إلى آشکال فرجة 
احتغالبّة ُولكلوريّة أو مسرحيّة كما هو الحال في 
طقوس الا حتقالات الزراعية في الربيع في أورويا 
بشکل عام والتي تحوّلت اليوم إلى عروض 
واستفا لات ER‏ كما هو الحال في 
احتفالات nl Le‏ في شهر آیلول في آلمائیا 
الیوم. : 
ولدت الطقوس 


تاريخيًا مع ظهور بوادر 


ط ب ي 


OÙ es‏ ما pig‏ على الخشبة هو الحقيقة. 
ولهذا 66 القد الذي 5 للمسرح الطبيعيَ 
والراقعی تناول على الأخصٌ القالب الذي تلور 
فيه هذا السرح والتاثیر* الذي يُمارسه على 
المتفرّج: D‏ الوافم بشكل مَوضوعيٌ لم 
Gi‏ تمامًا لانْ الطريقة التي كَدَم فيها هذا 
المسرح ضورة عن العالم كانت طريقة جامدة لا 
تخضم لمنطق QE‏ التاریخ من جهةء ولا تظهر 
القلاقة المتبادلة بين الانسان والعجتمع من جهة 
آخری. كما أنّ الواقع المْصوّر على الخشبة ظهر 
وكأنه مُجرّد لوحات مُقتظعة من الحیاة» وبدا 
ته حقيقة Et‏ غير قابلة للتطور أو التحؤل. 
والسبب في ذلك إعطاء الأولويّة لتصویر الوّسَط 
على حساب تطور الشخصيّات. من جهة أخرى 
إن كثرة التفاصيل في العَرْض المسرحيّ لم تترك 
للمضرج إمكاتية أن یتدم تفسيره الشخصيّ للامور 
ممًا جعله سّلييًا يال الْمَرْض الذي يُراه. 
هله النواحي أثيرت كموضوع جَدّل ونقد من 
JS‏ مُنظري الأدب والمسرح ومنهم الباحث 
الروماني جورج لوکاش Luckècs‏ .6 الذي انتقد 
مضمون المسرح الطبيعي لانه A‏ بنوع من 
التجائس في تصویر القروق ما بين الغرديّة 
(الذاتيّة») والعالّم (الموضوعيّة). كذلك فإن 
الالماني برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
5 انقد نقاط الضّعف في الدراماتورجيّة 
الطبيعيّة من خلال نقده لمسرحيّة «اللساجون» 
لهاویتمان التي تُعتبر من pi‏ أعمال المسرح 
الطبیمی » فقد افترض هاويتمان - حسب رأي 
بریشت - أن الصّراع الطبقي هو شيء نابم من 
الطبيعة الإنسانةء أي أله نتيجة حَتميّة ولا DOS‏ 
له بتغیر المجتمع في التاريخ . 
انظر : الواقِعيّة» تزعة Led‏ الحفیقة. 


ط ق س 


ط ق س 





آشکالها وکذلك المسرح الاحتفالی الطفسي”. 

ميّز الفرنسی آنطونان آرتو Artaud‏ ۸ 
(۱۹۸-۱۸۹۷) في کتابه امسرح القسوة» بين 
الاستغراق Gil‏ والاستغراق الدنيوي» واعتیر 
أن الاستغراق الذینی هو التجربة AU‏ لأنها 
تخرج الفرد من ذاته وتقخمه في ER‏ أوسع من 
الهرية الفردية وأفوی وأمتن. وقد بين آرتو أنها 
بذلك تُحوّله وتُطهّره ومح له أن يُسيطر على 
وجوده. والواقع أن الوجود داخل جماعة یلق 
حالة من العدوی if‏ إلى نوع من الانقجار 
المَحرّر وهذا ما يَحصّل في قوس الزار في 
إفريقيا وما يُشابهها في جزر المحيط الهادي 
وني طقوس الرّقص في جزر بالي في أندوئيسيا 
التي استوحى منها آرتو فكرة ومبداً مسرح 
القسوة”. 

في المجتمعات الحدیثة: ومع تَطوّر أنماط 
المَعيشةء» انحسرت Less‏ الطقوس الجماعية أو 
تَغيّرت طبيعتها بسبب Gé‏ الطايّع ip‏ على 
الحياة الاجتماعية. GS‏ بعض الطقوس CH‏ 
& وحافظت على طابّم القُدسيّة وت تلمب 
EU (35‏ في تَجمُعات بَشْريّة ce‏ وعلى 
cas Ni‏ لُدى الأقليات العرقية أو العقائدية» كما 
هو الحال في بعض ممارمة )5,20 الرفاعية 
والتعضرة العِيسويّة واحيفالات عاشوراء lo‏ 
وطقوس أتباع مون في أوروياء ممّا أعطى 
لس وظيفة GA]‏ هي التأكيد على الهُربة 
والوجود ومُحاولة التميز عن الإطار العام الذي 
توجذ فيه هذه التجهعات. 


: والمَسْرّح‎ ill 
على الرغم من مصومیّه بيفى الطقس على‎ 
کسیرورة‎ “ar علاقة ما بالمسرح" وبأشكال‎ 
وكينية. ومع اد اس لا یقبل التطوير لاسباب‎ 


الحياة الاجتماعية البشريّة لتکرزس تاولات 
المْجتمعات حول الطبيعة والقُوى الغيية. ويُمكن 
أن صتّف الظقوس البدائيّة التي عَرقّها الانسان 
حَسَب موضوعاتها إلى فثتين أساسيتين هما 
طقوس الموت وطقوس الحياة. غالبًا ما كانت 
هذه الطقوس تتواجد Le‏ بشكل متواز في كل 
المجتمعات وفي تفس المناسبات أحياناء ES‏ 
5 فيما بعد أنواعًا مُتباينة ومتباعدة: فقد 
آعطت طقوس الموت التي کانت تسى دراما 
الروح أنواعًا* مسرحيّة منها التراجیدیاگ في 
حين أن طقوس الحياة التي ارتبطث بالفعل 
الجتسي وخخصّصت للاحتفال pal‏ والخصب 
والعصاد والقطاف آفرّزث كل أشكال الفرجة 
المّرحة التي متعم بطابّع من RM‏ والبورلسك* 
مثل الکرنفال* والعُروض Gill‏ وکل الأشكال 
الكوميدية . 

هناك صفات le‏ تود بين الطقوس مهما 
كان نوعها. فالظقس بشكله الصاني هو Jai‏ 
يقوم على استحضار حالة من الماضي (أسطورة 
أو حادثة أو خرافة» والتعامل معها كواقعة. لكنّه 
مع كونه مُمارسة اجتماعيّة تفترض المشاركة وتم 
في فضاء" مُحدّد هو فضاء الاحتفال» الا أنه 
یتطلّب من الفرد المُشارك في عملية الاستحضار 
لملامات الماضي الغائب هذه استثمازا كاملا 
لقدزاته الخاصّة الجديّة والصوتية . 

من جانب آخر bb‏ المُشاركة Cité QE‏ 
معرفة برموز وقوانين «اللعبة؛ وقناعة بهاء ولا 
أصبح المشارك is‏ حارج إطار الحالة كما 
هو الحال في a‏ فرجة. كذلك db‏ المُشاركة 
الفعليّة في الكلقس نودي في نهاية المَطاف إلى 
حالة من ,5 أو الوَجد Trense‏ هي تفريغ 
جسدي is‏ بوتي إلى الانعتاق والتطهیرگ 
وهذا ما استثمرثه البسيكرحراما”" في يعض 


ط ق من 


في کونهما یشغلان تجاه الحياة اليومية مُوقعًا 

GE‏ على صعيد الزمان والمكان. 
فضاء الحياة اليوميّة (فضاء الطقّس/ فضاء 
الحياة الیومیة). ويُبرّر ذلك بکون المسرح ولد 
دائمًا داخل المعیّد» وحتى عندما استقل عنه 
هل Be‏ بالسمة الأصليّة للمكان وجي وجود 
يرين مختلفي: ومُتقايلين هما Di pes‏ 
à Al js Aire de jeu‏ لذلك فان شكل 
المسرح مُعماريًا SE‏ نوعًا ما بشکل المَعيّد 
في الاحتفال الطفسی. ورغم التداخل الذي 
قد Jam‏ بين مُشارك ومؤدٌء يطل هناك نصل 
بين فضاء القائمين على Ati‏ وفضاء 
العشارکین فيه. وک من هذين الفضائين ملق 
على نفسه LS‏ في المسرح SN‏ القاعدة 
الأساسيّة في اللقٌس» كما في المسرح» هي 
قاعدة الفصل Up‏ ما بين المشاهد 
والمشاهد وما بين المشار والمؤدي. 

على مستوى pe‏ الأداء أو call‏ في 
ll‏ وفي المسرحء هناك دائمًا Go)‏ 
تحويل هذا الحَيّز إلى فضاء مُحاكاة أو 
استحضار. Qu‏ قد Gr‏ في أحد 
أجزائه على حكاية أو شحرافة تُروى ویدی 
المسرح والطقس زمنًا Us‏ عن الزمن 
المُعاش. 
PR‏ المسرحيّ یقرم على آعراف" a‏ 
وكذلك الحال بالنسبة للظاهرة ET‏ 
ومعرفة الروامز" أو العرف شرط آساسی 
للمشاركة والا حولت هذه ISSN‏ إلى 
قُرجة فقطء وهذه حالة المُترّج الغربن في 
المسرح الياباني وحالة EE‏ الغربئ on‏ 
المَولَرية على سيبل اليثال (انظر الأعراف 


ط ق ص 1 


Lt ویفی طقسًا مُعْلَقّاء الا أنه يُمكن أن‎ Gus 
طابّع الفرجة مجزئيًا يسبب اهتمام يعض الناس به‎ 
من خارج الجماعة المشاركة» وهله حي حالة‎ 
الفرجة من الخارج على احتفالات_الْمُولوية‎ 
وطقوس اضرب الشيش» في الخضرة الرفاعية‎ 
التي تلقی إقبالا من المتفرجین من خارج آتباع‎ 
الطريقة.‎ 

ما حين تَصِل الامرر إلى تقديم التلقس على 
Lis‏ المسرح dus LS‏ عند تقديم رقصات 
فإ هذا EN‏ يتحول إلى فولكلور. 
cé Ra‏ عن الطفوس Al‏ وكذلك 
الألعاب الججماعيّة التي كانت le‏ من الطقوس 
في مناطق عديدة في العالّم القدیم. وهتاك اليوم 
نوا من المسرح نى شکل القس هو المسرح 
آوجینو E. Barba LL‏ (۱54۲۷-) والعخرج 
البولونی تادوئز کانتور T.Kantor‏ (۱۹۱۵- 
J. Grotowski‏ (۱۹۳۲-). 

لكن هناك تَعارّضًا أساسيًا بين ما هو لین 
في المسرح وبين ما هو لَعِبِيَ قذسی في ot‏ 
فالحدود Le‏ ین il‏ والمسرح an‏ تبدو للوّغلة 
الأولى عش وصعبةٌ التحديد لكنها مووجودة » 
والمُقَارّنة بين الظاهرتین تین أن نقاط الالتقاء 
والتقازب بين هذين النوعین من التشاطات 
الانسانية يُمكن أن تصبح قاط اختلاف وتباعد 
تدفع بهما إلى مجالین مُختلفين. 


أ/ æn‏ الاليقاء : 
EN -‏ والمسرح يَخلّقان حالة فلع مع ما هو 
من الحياة اليوميّةء فالمُقدّس واللِْيَ ییا 


ط ق س 


ط ق س 





التدريب يطلب أحيانًا سيطرة على الجسد 
ومعرفة به (ضرب الشيش في الححضرة 
الرّفاعيّةء المشي على الجَمْر في الطقرس 
الهنديّة: التطهير أي شرب الرأس في 
عاشوراء الخ). وكذلك 5 في المسرح حيث 
يَحتاج Ja‏ إلى خبرة وملكة تفسية وجسدية 
تسمح له بتنظيم أدائه . 

- والغاية الأساسيّة من العمليّة المسرحيّة ومن 
الطفّس هي خلق حالة من ll‏ بعّض 
النظر عن نوعيّة هذا التواضّل» ولكي تم : ما 
التواصل لا À‏ من معرفة قواعد ال 


ب - آوَجّه الاختلاف: 

هناك اخیلاف GAS‏ بين GE‏ والمسرح 
يَكمُن في الفارق بين ما هو قدسی وما هو 
si‏ فعندما استعار المسرح من الطقوس 
بعض عناصرها كانت هذه العناصر DRE‏ في 
غالبيتها ومُستعارة» لکن وجودها لا JR‏ شرا 
يتحول Ai‏ إلى مسرح. فالظفس قبل أن 
يكون شکلا هو جوهر ومضمون. dés‏ بعض 
الطقوس مع مرور الزمن من ol‏ إلى 
الدُنِيويَ وتحوّل المُشاركين فيه من الإيمان 
والانفعال إلى المُحاكمة والتفکیر العقلان قد تَمْ 
على مُتوى تَطوّر الوعي الجاعي بالحدث 
موضوع الاتفال. قفي Da‏ اليونائيّة على 
سبيل اليثال» كانت هناك طقوس في البداية» مع 
مرور الزمنء وضمن ظروف اجتماعيّة مُوضوعية 
if‏ ظهرت مُعطيات جديدة سمحت بنرع من 
الابتعاد الواعي عن الفكر الأسطوري GA‏ 
والتحوّل إلى فكر مَدنيٌ دنيري» وهذا ما سمح 


حول EN‏ إلى مسرح EN‏ ما كان Lis‏ 


وجرا من اللاوعي البجماعيّ انتقل إلى الوعي 
وطرح على مُستوى العقل والتفكير. 


المتسرحيّة). 
من جانب آتر فان وجود العُرف والعَلنية 

والطابم الجّماعي للممارّسة en‏ حالة 

المسرحة” على Qi‏ وعلی المسرح؛ إذ 

تكفي الرّغبة بالخروح بالرقف القفائدي أو 

الدينيَ إلى العَلّن وتحمیله شکلا مُحَدَّدًا لكي 
يتحول الطفْس إلى مجموعة أعراف ومراسيمء 
ولیکون هناك مشرحت. سی لو رفضت هله 
المشرحة ديا واعثبرت نوعا من الخداع 
المرفوض. وغالبًا ما AE‏ الانفعال الذي 
رده العزض أو EN‏ عن gb‏ القُرجة 
الجماعية الذي تخلقه هذه المسرحة. فالمتفرج 
أو المشارك يتفعل أو يُتسجم حتى لو عرف أن 
ما يراه أو بُشارك به هذا هو عرض أو إعادة 
عرض Re-présentation‏ لحقيقة ما وليس 
الحقيقة نفسها. ذلك أن کل الأشكال 
الاحتفالية تتطلب مشرحة أو dus‏ درامية 
مُسبّقة. في بعض الاحیان تُصبح هذه القواعد 
والأعراف في الطقس مرا لوجود الاحتفال 
وحاملة Gal‏ فيه لائها هي التي تعطي 
تلاحتفال طابّعه coll‏ على مُستوى الشكل 
على Ni‏ بالمُقابلء bb‏ المسرح it‏ 
le‏ احتفاليًا عندما A‏ تنفيذ مسار مُعيّن 
فيه على عناصر العَرْض الأخرى. فعلى الرغم 
من أن مسرحيّة «الملك یموت» للرومانی 
يوجين يونسكو E. Tonesco‏ (۱۹۹۲-۱۹۱۲) 
ليست مسرحيّة طقسيّةء الا أنّها تشکل يالا 
واضحًا على حالة يَطفى فيها تتفیذ برنامج 
الاحتفال (احتفال الموت) على المضمون 
(المرت وما يُطرحه من خوف وتساژلات). 

- على مُستوى الأداء”. یُحتاج GS‏ في 
الظفس إلى عمليّة تدريب لتحقیق توع من 
الانسجام مم سّيرورة الاحتفال. وهذا 


ط ل ي 


* 


ط ق w‏ 





وحالة الاندماج فيه. 

- الاحتقال المُقدّس هو احتفال ie‏ پالاساس 
لاجل التاس الذين يُعيدون إحياءه ولا Jet‏ 
بعين الاعتبار وجود corne‏ بينما بصم 
المسرح أساسًا على فكرة وجود re‏ 
وهذا ما sg‏ الاختلاف بين المُتفرُج 
والمُشارِك وبين fast‏ * والعرید أو المودّي. 
انظر: احتفالي/طظمُسی (مسرح-) 

الاحتفال ؛ الکرنقال . 


= الْظَلْيعِيَ (الْمَسْرّح-) Avant-Garde Theatre‏ 
Théâtre d’Avant-Garde‏ 
صفة الطليعي لا تد على نوع أو شكل أدبي 
أو مسرحيّ مُعيّنء LL‏ يُطلّق على JS‏ عمل أو 
تیار أدبي أو فن يكير الأعراف” السائدة ویمهّد 
لمنظور جديد. 
در Avant-Garde‏ الفرنيّة ue‏ إلى 
ممردات اللغة العسكرية وتعني الكتبية التي تدم 
الجیش وهذا یر المعنی الذي آخذه هذا 
المصطلح الذي دخل في العشرینات من هذا 
القرن إلى اللغة التقديّة حيث ارتبط de‏ ظهوره 
بولادة الاخراج" في المسرح ويحركة التجریب* 
فى الادب والفنّ 
| والطليميّة هي صفة یسية لاله عندما pal‏ 
العناصر الجديدة فيما هو طليعيّ أعرافًا فإنها 
تتكس مع الرّمن» فيتحوّل ما كان طليعيًا إلى 
تقليدي . ففي إنجلترا ملا اعثبر المسرح الواقعی 
حركة طليعيّة لانه JE‏ في حینه من مسار الكتابة 
المسرحيّة وشکل الَعَرْض كما كان سائدًا في 
النصف الثاني من القرن التاسم عشر. من ناحية 
أخرى لا يُمكن اعتبار کل جديد طليمي» إذ 
یجب التميبز بب 


زا Eu‏ رترول بعد فترة En‏ وبين ما هو 


بين ما هو مُجرد بدعة ET‏ لا 45 


EN -‏ هو حالة Li‏ ثابتة المراحل تعتيد 
التكرار والاستحضار لعناصر من الماضي 
وتفترضص التصديق من الفشارك والمّؤدي. 
وهو لا يرتكز على المْتَخْيّل ولا يُقوم على 
الإيهام” كما في المسرح. Li‏ العَرْض 
المسرحيّ» فهو فعل يُعتمد أساسًا لعبة الخيال 
at)‏ النظر عن القلاقة التي يَنيها مع 
الصيال)» sl‏ 45 پقوم على تمثيل واذعاء 
الحقيقة Faire comme si‏ وتقدیمها في إطار 
چکاية. كما آنه یرم على تقديم ما هو جديد 
حتّى لو كانت الحكاية معروفت» وهذا هو 
أساس عملي الإبداع . 
gr -‏ تجمم بين sit‏ بمفهومه کنشاط 
حر پولد المُتعة” وبين الاعراف" المسرحية 
التي فده نوا ما في حين یکون oi‏ 
کنشاط له مُسارء المُحدّد وقواعده الصارمة 
مورا بشكل یمنم أي هامش من الصصرية . 
- على مستوى آخخرء يبقى الطقس حالة انفعاليّة 
على المستوى nil‏ فيها التصاق بالحدث 
رتتطلب اسمارًا عاطنئًا من قبل المُودي 
والعشارك Je‏ إلى حَدَ الذّوَبان والتماهي 
با مد ايضا في ارح تكن ألا کون 
القّرّيان الكامل de‏ لاله قد SE‏ إلى نحو 
في المعنی والهَدّف. fault‏ ومهما كان 
استغراقه في دوره كبيرّاء لا بد أن ترك هامشًا 
بيته وبين cost‏ بينما لا يعرف المؤدّي في 
الطفس أنه يُؤدّي دورًا ببب قناعته الكاملة 
بما یزدیه» لدرجة أن اي خلل بهذه القناعة 
يُمكن أن 25 على سَيرورة cl‏ من هنا 
يكون الَو الا الذي alé‏ الف جرا 
انفعاليًا فيه الكثير من التوثّر ويتطلّب التزامًا 
من المُودّيء ما جر المسرح فهو جر 
أسترخائي نسبيا مهما كانتت cam Leg‏ 


ط ل ي 


التوجّهء أي کل ما هو طليعيَء وفي إنجلترا 
تدخل في نفس الإطار المْروض التجريبيّة التي 
pië‏ على هامش يهرجان إدنبرة Vus‏ عن 
المركزية الثقافيّة في المدن ويُطلق عليها اسم 
مسرح Fringe Theatre SN‏ كذلك تعتر 
طليعيّة العُروض المسرحيّة التي كانت تدم في 
الکهوف والأقبية في نيويورك في الستينات وكان 
يُطلّق عليها تسمية المسرح السْفلن Underground‏ 
«Theatre‏ رآشهر يثال عليها عروض فرقة La‏ 
Mama‏ البويوركية . 

في اليابان أطلقت تسمية المسرح QU‏ 
على حركة pi‏ الصغيرة Shojekijo Undo‏ 
التي ظهرث في السئینات وقدفت لخلق مسرح 
خارج إطار المؤسّسة والامتفادة من كاقة 
التیارات العالّميّة. من GA pal‏ التي أخذت 
هذا التوجه فرقة الخيمة الوداء Kuro Tento‏ 
التي أسَّسها ساتو ماکوتو Sato Makoto‏ خلال 
أحداث ۱۹۱۸ وفرقة مسرح واسیدا الصفیر 
Waseda Shogekijo‏ التي Lt‏ تاداشي 
سوزوكي Suzuki‏ .1. 

انظر : التجريب plis‏ 


sdb 


طليعي لاله يُحيِث تغييرًا جنریا بالسبة لما كان 
سادا . 

استخدم الفرنسي أندريه أتطوان Antoine‏ ۸ 
(۱۹۳-۱۸۵۸) صفة الطليعية لوصف أعمال 
مسرحيّة لها ثاب شباب غير معروفين. كذلك 
استخدم الشاعر الفرنسی غیوم آبولینیر 
G. Apollinaire‏ (۱۹۱۸-۱۸۸۰) هذا المصطلح 
فى مقالاته Lim‏ للدّلالة على حركات هامشيّة 
بثل المُستبَيّ*: وعلى آشکال" مسرحية مُناقضة 
للمسرح اللجاري * ومسرح البولقار*. بعد ذلك» 
واعتبارا من ۰۱۹۲۰ استّخدم تعبير طليعيَ في 
اللخة التقديّة لوصف الحركات التجريبيّة بشکل 
عام . 

من الأمثلة Gi‏ على تيار pd‏ واضح 
المَعالم في المسرح مسرح العَبّث* الذي تطلق 
عليه حتى اليوم تسمية «مسرح طليعة الخمسينات» 
لاله کل في حينه تفیرا بذريًا في مفهرم 
المسرح ككل. 

في أمريكا حيث يعتبر برودواي شارع 
المسارح ذات الطابّع المبهر واجاري البحت» 
أطلقت تسمية Off Brodway‏ ومن تم 08 Off‏ 
Brodway‏ على کل ما pig‏ بشكل ji‏ لهذا 


ويمكن أن یتأئی من خارج سياق الفعل وبشكل 
مُصطنع» وهذا ما يُطلق عليه اسم الآلة الإلهيّة* . 
- يمكن أن يكون Gui‏ داخاليًا يُمثْلهِ مانم 
آخلاقی أو تفسي يقرضه JEN‏ على نفسه» 
وهنا هو الشک-الاکثر_شیرعا_في الدراما 
الإليزابفية Drame elisabéthain‏ وني 
الدراماتورجيّة الكلاسيكيّة في القرن السابع 
عشر حيث يدو جرا من التحتميّة التي تمیّز 
النظام المأساوي" ch‏ وفي الأنواع الجادّة 
بشکل fe‏ 
كذلك يُمكن أن یکون العائق شارجیّا 
بالأصل لكنه يتحول إلى عائق داخلی عندما ES‏ 
JE‏ ويقرضه على نَفْسه من مُنطلّق آخلاقي رغم 
أن ذلك ES‏ تعاسته» ويم التعبير عن ذلك من 
خلال الشراع الوجدانی -Dilemme‏ 
في الدراما" والمیلودراما" اللتين ظهرتا 
اعتبارا من القرن الثامن عشرء یکون العائق غالبًا 
35 اجتماعية MES‏ في المسرحيّة شخمة جع 
إلى نظام اجتماعن مُحدّد ضمن صراع الاجیال 
أو ضمن الصّراع التاجم عن اختلاف الانتماء 
الا جتماعي . 
لا يَغيب العائق في المسرح الملحمت* 
all‏ على VEN‏ لكنه لا يستدعي مواجهة 
بسبب طبيعة هذا المسرح. فوجوده لا JS‏ 
مرحلة مُحدّدة في التصاهٌد الدراميّ Us‏ یمد 
على طول المسرحيّة دون أن ji‏ الشخصيّات 
وجوده بالصّرورة. وهو لا یود دائمًا صراعًا 


5 


Obstacle 
Obstacle 
مفهوم يُرتبط بالصّراع* الذي يشا من‎ 
تضارّب رقية الشخصيّة* مع الصّعاب التي تمنع‎ 
تحقيقها. ووجود العائق ليس قَصِرًا على‎ 
المسرح إذ يُمكن أن تجده في الاشکال السردية‎ 
ثل الرواية والملحمة وغيرها حيث تتنوّع طبيعة‎ 
العاتق الذي يُمكن أن بکون قوى غَييّة أو‎ 
في شخصية من الشخصيّات.‎ ms مجردة أو‎ 
ويصفة عامّة يُمكن أن یکون العائق هو المُحرّض‎ 
على جلي الحُرّية الإنسانيّة عبر خيارات‎ 
٠ الشخصيّة.‎ 
ووجود العائق في المسرح شرط لتكوين‎ 
الفعل الدرامی"» وهو العنصر الأساسيّ في‎ 
المُقدة* (في حال‎ DS VU تشکل‎ 
وجردها). وطبيعة العائق ترتبط 5,0 بطبيعة‎ 
الخاتمة" (سعيدة» مأساویة).‎ 
sp dé يُمكن أن یکون العائق خارجيًا‎ - 
خارجة عن إرادة التظل” أو قانون ما كما في‎ 
التراجیدیا" اليونانيةء أو شخصيّة تُعارض رغبة‎ 
بل وهذا ما نراه كثيرًا في الكوميديا”»‎ 
يُمكن‎ né هذه الحالة یکون العائق‎ F2 
التغلب عليه بسهولة. وهذا شرط لتحقيق‎ 
الخاتمة" السعيدة.‎ 
في بعض الأشكال الکومیدیة. يأتي العائق‎ 
على شكل معلومة مغلوطة أو بهل مت سب‎ 
من السهولة‎ bu الالتياس”. والتخلب عليه لا‎ 


a‏ العاتق 


à‏ ب ث 
والسطحيّة» أي تجلیه على مُستوی الحبكة أو 
ne‏ 


انظر: انضرا 0 
الفاعلة . 


SAN تموذج‎ GA 


= العَبّث (مشرح-) Theatre of the Absurd‏ 
Théâtre de l'Absurde‏ 
Ge ani‏ العَبَئيَ أو اللاسسفول للدّلالة 
على کل ما هو غير sas‏ أنا كلمة CAN‏ 
شتعمل للدّلالة على نوع من آتواع الكتابة 
المسرحيّة ظهر في الخسینات من هذا القرن. 
ins‏ الناقد الإنجليزي مارتن إيسلن 
M. Esslin‏ أوّل من أطلق تسمية مسرح I‏ 
وذلك في كتابه #مسرح CAT) RU‏ وقد 
جمع تحت هذه التسمية كتابات يونسكو وییکیت 


. وجینیه‎ pris 


: ea EL 
استعمل الفیلسوف والکاتب الفرنسی ألبير‎ 
CN كلمة‎ )۱۹۱۰-۱۹۱۳( ۸. Camus کامو‎ 
في کتابه «أسطورة سیزیف» (۱۹4۲) حيث يَف‎ 
سیزیف بعمل لا جدری منه ومتکرر هو جر‎ pli 
مع علمه آنها ستقع ثانية.‎ Je 5 صَخرة إلى‎ 
وقد استند إلى هذه الأسطورة لوصف حالة‎ 
الإنسان والقراغ الذي يعيش فيه وشرطه‎ 
الوجُوديّ القائم على الإخفاق واللاجدوی.‎ 
الحياة من‎ RE كذلك عبر كامر بشكل واع عن‎ 
اليوميّة والروتيئيّة‎ CUS خلال وصف‎ 
للإنسان في روايته «الغريب» حيث رح سوالا‎ 
وغياب الجّواب أي غياب‎ 
العلاقة بين السبب والتیجة هو العَبّث» لائه‎ 
تعبير عن وجود خلل في تفسیر العالم. والواقع‎ 
آن الفلسفة الوجوديّة في بعض جرانبها تقوم على‎ 


لك جواب له . 


۳۰۳ AI a 


مارا بين قوی واضحة المعالم أو Be‏ 
ts‏ راما يُظهر من خلال التتاقضات التي 
تأخذ معناها من UN‏ الاجتماعي والسياسيّ 
رالاقتصادي الذي بشکل سياق أحداث 
المرحية. والعائق هو الذي یمنم الشخصية من 
تحقيق رغبتها ويمكن أن یکون je‏ من التتاقض 
الذي تحمله في داخلهاء فالام شجاعة في 
مرحيّة الالماني برتولت بریشت Brecht‏ .8 
(۱۹۵۱-۱۸۹۸) لها رغبتان (البقاء على تيد 
الحياة وحماية أرلادها خلال الحرب من چهة. 
واستثمار الحرب تجاريًا من جهة Css‏ 
والراحدة منهما تُشكُل العاتق بالنسبة للأخرى. 
أي إن Gill‏ يَرنبط بشكل كبير بالغستوس 
اللأساسيع Gestus fondamental‏ للمسرحية. 

eh الدراسات الحديثة: وعلى‎ Hé 
البّيويّة* والسمیولوجیا" العائق بالبحث واعتبرثه‎ 
مرحلة من المراحل الصّرورية لكل سرد ا‎ 
بالمَعنى الما للكلمة. فتحديد العرائق هو الذي‎ 
يسح بتع الانتقال من مرحلة لمرحلة خلال‎ 
الجكاية (ظهور العائق - امتحان تخي هذا‎ 
العائق - ظهور عامل مُساعِد - تخظي العائق‎ 
والانتقال إلى مرحلة جديدة).‎ 

كذلك تناولت هذه Saba if‏ العائق ضمن 
a‏ العميقة للعمل» فُحَدّدت موقعه من 
تموذج القرى الفاعلة* حيث أطلقت عليه تسمية 
القَرّة المعارضة Opposant‏ التي تعیق الفاعل 
Se‏ في سعيه للخصول على er‏ ار عبة 
عر 0. وهنه القلاقة ISA‏ بين الفاعل 
وموضوع LE‏ والقُوّة المُعارضة هي ch‏ 
الصّراع في JE‏ ويالتالي كان لهذا النوع من 
التحليل كوره في کشف def‏ العائق في 
المرحيّة وشكله Dj Lans)‏ أو 555 جماعية 
أو مُجرّدة)ء وموقعه (ارتباطه LU‏ العميقة 


اع بث 


الوسطى قبل الحرب العالميّة الثانيةء وخاضة في 
أعمال الرومانن جورج سبريان Ciprian‏ .6 
(۱۸۸۲-؟) الذي كتب مسرحية «رأس MEN‏ 
(۱۹۲۰) والبولوني فيتولد غومبروفيتس 
Gombrowicz‏ ,۷۷ )1414-1444( الذي كتب 
سرحية «الرُواج» .)١1957(‏ 

أا ما اصظلح على تسميته بتيّار الب في 
الأدب والسرح في القرن العشرين فقد LE‏ 
بظرف تاريخي مُحد هو صدمة الحرب العالميّة 
وظهور النازيّة وسيطرة الآلة في العصر الصّناعيٌ 
رتجرد الإنسان من انسانیته وعُربته في مجتمع 
تداعت فيه العّلاقات الاجتماعيّة التقليدية . 


مشرح العیث: 

bi‏ كانت الاعمال الأدبيّة والفلسفيّة 
للفيلسوفين الفرنسيّين ألبير كامو وجان بول سارتر 
Jiei (44-140) IP. Sartre‏ الوعي 
پالعیت » ME‏ مرح العَيّث ضور اللامعقول 
ملامح مسرح Ai‏ في فترة ما بين الحربین 
عندما أصبح اللامعقول التیمة" المركزيّة للعمل 
cp pal‏ ثُمْ تلور كتوجه بعد نهاية الحرب 
العالمية الثانية. 

زد مسرحية GS‏ بالمّعنی الکامل للكلمة 
هي EAU‏ الصّلعاء؛ (۱۹۵۰) للرومانيٌ يوجين 
يونسكر E Ionesco‏ (۰)۱۹۹۲-۱۹۱۷ ثم 
Lys‏ لاقي انتظار غردوا (۱۹۵۲۳) للرپراندي 
صموئيل بيكيت Beckett‏ .5 (۱۹۸۹-۱۹۰۲۱). 
بعد ذلك انتشر هذا المسرح في أنحاء العالّم. 
وسن أهمّ الكُتَاب الذين ارتبط امهم بشكل أو 
باحر بمسرح Cl‏ الإنجليزي هارولد بينتر 
Hl. Pinter‏ (۱۹۳۰-) الذي كتب مسرحية 
«الغرفت» )14٥۷(‏ و«حفلة عيد الميلان 


اع باث 


RER 
صاغ ما‎ Lis ei لم يبتكر كامو مَفهوم‎ 
كات موجودًا دائمًا في الكتابات الفلسفيّة والأدبية‎ 
منذ القدم حين عرّفه بائه کل ما يبدو غير نطقي‎ 
وبذلك يعيب‎ DE له تفسيرات‎ pif ولا‎ 
الَبّث حين يستند الفلاسفة والمُفكّرون في تفسير‎ 
إلى مُعتقدّات ديئيّة أو ميتافيزيقيّة أو إلى‎ ft 

أقكار فلسفية وسياسيّة . 


العَبّث في الاذب والمَسْرّح: 

یتجلی العَبّث في الأعمال الأدبية في یاب 
الرابطة التَنطقيّة بين أجزاء العملء وبين العمل 
ومرجيه في العالم ما يودي إلى اضطراب 
المُعنى وصعوبة التفسیر HN‏ وبالتالي فان 
العمل یجنح نحو القّرابة لدرجة الإدهاش أو 


الإضحاك أو خلق الشعور بالتشاؤم. من Le‏ 


المنظور يُمكن اعتبار العَبَثيّة طَايْمًا يدخل ضمن 
التصنيفات Je Catégories esthétiques AN‏ 
المأماو ي" والمضجك” زلخ. 

والواقع Of‏ العناصر LU‏ كانت موجودة في 
الأدب والفنّ منذ انم فنحن تجد CN‏ في 
أشكال مسرحية* Lol,‏ متباعدة Je Les‏ سرح 
الروماني بلاوتوس Plaute‏ (۱۸1-۲۵1ق.م) 
والیونانی آرسطونان -££e) Aristophane‏ 
۰ وفي الفانس" (المهزلة) وکل 
الاشکال الكرميدية. کذلك تجده في مسرح 
الفرنسی ألفريد جاري À Jarmy‏ (۱۹۰۷-۱۸۷۳) 
وكل الاعمال المسرحية السویالیه" والدادائة"*. 
جدیر SEUL‏ أن الفنّ الحدیث Le‏ نهاية القرن 
التاسم عشر que‏ نحو |دهاش الم من خلال 
Gé‏ الغرف السائد ممّا مَهّد الطریق لظهور 
eh‏ 


ع باك 





حالة إلى أخرى . 
انطلاقًا من کون مسرح العَبّث لم JE‏ 


aff 5 


مدرسة فة مُتجانة فقد At‏ آشکالا مختلفة 
ومتنوّعة تتلخص في ثلاثة اتجاهات : 
- العَبّث العَدَمِيَء وفيه تغیب الرژية التفسيرية 
للعالم في النصّ وفي AN‏ (بیکیت). 
- الب كمبداً تشکیلی بنبوي» ویعبر عنه من 
خلال ESS‏ الکلام رغياب الصورة 
المُتجائْسة والبّبة الدائريّة التي hd‏ حالة 
الفوضى وجمود العالّم (بيكيت» يرنسكوء 
آداموف). 
- العَبّث الساخره وفيه بعر العمل من خلال 
SA‏ والشخصیّات عن رژية كاريكاتورية 
للعالم (آرابال). 
اعثبر تيار الب احد OUEN pal‏ في 
السرح المعاصر. وقد GE‏ انتشارًا كبيرًا في 
العام باجمعه في الستینات من هذا 
وترجمت نصوص بيكيت ویوتسکو إلى لغات 
عديدة وأثرت على الكتابة المسرحية بشكل عام 
لاتا خررت السرح من القواعد والأعراف. 
جدير بالذّكر أن مفهوم الب اختلف باختلاف 
البلدان والظروف الموضوعيّة. ويُمكن أن تجد 
ملامح العَبّث في بعض التجارب المسرحية في 
أوروبا الشرقيّة حيث del‏ طايّع النقد 
الإيديولوجيء مع سيطرة الغروتسك* الهجائي 
دون أن يكون للأعمال نس طابع Lea‏ الذي 
نُجده في المسرحيّات الغریة . 
من أرائل DS‏ مسرح العَبّث في أورويا 
الشرقية الهنغاري تیبور ديري 12659 .1 (ع۱۸۹ 
۷ الذي كتب Lee‏ (الوليد العملاق» 
(1995) التي لم عرض على الخشبة إلا يعد 
انتشار مسرح SN‏ في آراخر الستینات» 
رالهنقاري میکوش مييزولي MM‏ 


)1404( والامیرکی إدوارد آلبی E. Albee‏ 
)-۱٩۲۸(‏ الذي کتب مسرحية Lait‏ حديقة 
الحوان» (۱۹۵۸) و*الحلم الامیرکی» (۱۹۲۰)؛ 
والفرنسی روبير بینجیه )-۱٩۲۰( ۴ Pinget‏ 
الذي کتب مسرحيّة «الرسالة المیتة» CAT)‏ 
والإسباني فرناندو آرابال Arrabal‏ ۴ (۱1۹۳۲-) 
الذي کتب مسرحيّة «المهندس وأمیراطور آشور» 
)147( والفرنسی آرثور آداموف A. Adamov‏ 
(۱۹۷۰-۱۹۰۸) في بدایاته حين کتب «الأستاذ 

تاران». 
لا يشل هولاء المسرحيّون مدرسة 
ES‏ القاسم العشترك بين أعمالهم 


عو: 
- عدم التقيّد بالقواعد" وگشر الاعراف* 
المسرحية . 


- عدم المطابقة مع الواقع في المکان" والزمان* 
وفي بناه الشخصية” التي لا تُشبه إنسانًا مدا 
من الواقع؛ وغياب المنطق عن الجوار" 
والحدث . 

- شخصیّات هذا المسرح لا تمي WT‏ تعيش 
العبّث» وبالتالي فان هذا المسرح یخیّب تماما 
دور الاتسان في مُجری التاریخ. فهر لا 
يُسيطر على الاحدات وأحيانًا لا يسيطر على 
نفسهء وهذا ما يظهر بشكل واضح في الحركة 
والکلام وعدم القُدرة على التركيز على نقطة 
مُحدّدة: وبالتالي فان فعل الشخصية” يَفْقِد 

- الي الدراميّة هي lé‏ مسرحيّة بحتة لا ترجم 
إلى شيء مُحلّد في الحياة» وبالتالي فان 
الحدث الذي یعدم لا يرتبط بضیرورة تاريخة 
ولا يمح بالربط پییاق محدّد. “als‏ 
في هذا المرح تکون QU‏ ذات & Lib‏ 
بر تمامًا عن الجُمود لأنْها تنفي الانتقال من 


اع راض 


الحكيم (۱۹۸۷-۱۸۹۸) الذي دافع عن CAN‏ 
في Et‏ والادب واعتبر À‏ موجود في A‏ 
المَحلي (ألف ليلة وليلةء والاهازیج LS,‏ 
الشُعبيّة) واقترح تسمية اللامعقول وکتب 
مسرحيّات لها طابع ES‏ لكن يبدو أن 
الحكيم في تنظيره HE‏ بين ما هو غرائبی 
وعجائي» وبين al‏ بالمعنى الغربي للكلمة. 
من مسرحيّاته العَبيّة ديا طالم الشجرة» وةالظعام 
لكل قم» و«مصیر صرصار» و«رحلة الربيع 
والخريف». 





Variety Show 
Spectacle de Variété 

تسمية واسعة QE‏ آشکال فرجة" متعددة 
تقوم على التنوع وتهدف إلى التسلية والإثارة 
والإبهار وتحقيق الریح Go‏ 

OU على تقديم‎ CUS عرض‎ pri 
أو جماعيّة منها الاسکتشات" الدراية‎ 2j 
والمونولوغات" الساخرة وفقرات الایماء*‎ 
والسّحر والامی‎ Ut والرّقص والفناء والعاب‎ 
والبهلوانات‎ CD الناطقة (مهارة الكلام من‎ 
. وغيرها‎ 


« عَرْض المتَوّمات 


أأصول عرض المتوّعات وتطوره: 

تمرد أصول SE‏ المُنوّعات في الغرب إلى 
أشكال Salt RUN‏ التي كانت té‏ في 
ماحات Gil dat‏ على هامش الأسواق 
وفي الأعياد الدينية. 

في نهاية القرن الثامن عشرء استفاد أصحاف 
الحانات والمّفاهي من أشكال القُرْجة هذه 
واستضافرها لجَلْب الرّبائن. فتحوّل ما كان 
مهارة فرديّة في الهواء OT‏ إلى جزء من PE‏ 
ME‏ في أماكن مُغلقة» وانتظمت أشكال الفرجة 


ع باث 


(۱۹۲۱) الذي كتب مسرحيّة «ماسح الژجاج» 
التي cui‏ عام ۰۱۹۲۳ والبولونن سلائومیر 
مروجيك CAATU 5 Mrozk‏ الذي كتب 
مسرحيّة «تائغر» (۱۹14) والتشیکین فاکلاف 
ماثیل 132-01 V.‏ (195-) الذي کتب مسرحيّة 
«الرآي» )1410( و«الحفلة في الهراء الطلق» 
(۱۳) رالهتغاري إسطفان أوركينى 
Ôrkény‏ .1 (۱۹۷۹-۱۹۱۲) الذي كتب «العائلة 
توت» (NAN)‏ 


: العَرَيي‎ pr في‎ ES 
استّعملت تسمية الب أحيانّاء واللامعقول‎ 
للدّلالة على تار‎ Di أحيانًا أخرى في اللغة‎ 
وتسمية اللامعقول تُعبّر عن موقف‎ HE مسرح‎ 
يراه وعدم إمكانية مُطابقة ما يراه مع‎ Le المتفرج‎ 

ما یحدث في الواقع . 

اهتم المسرحیرن العرب sell‏ وثار 
النقاش حول بيه أو رفضه كفلسفة يسبب 
اختلاف الظرف التاريخي الذي أنتجه وحصوصية 
الظروف الموضوعيّة التي تعيشها الدول العريبة . 
ومن LEON‏ أن مجلة المسرح» المصريّة كانت 
من ent‏ الدُورِيّات التي شرت الترجمات La‏ 
لتصوص مسرح الْعَبّثْ وقدمت مقالات عديدة 
حول هذا السرح De‏ آدی إلى إقبال بعض 
ver‏ على تقديم غروضه. يُعتبر مسرح 
الجیپ" في القاهرة من آوائل المسارح التي 
قَدَمت مسرحیّات یونسکو وعلی الأخصٌ «نهاية 
اللعبة» واالکراسي». وقد حاول بعض 
المخرجین تطویم نصوص هذا المسرح بحیث 
تتلامم مع ارف المَحلّيَء cas‏ للامعقول فيه 
أحيانًا تفسيرات سياسيّة وديئيّة (شخصية غودو 
رالغسیرات العديدة التي قدمت لها). من أهمّ 
من کتب ونظر لهذا المسرح المصري توفيق 


ع رض 
للفودقيل” والبورلسك” ومن عروض الميوزيك 


هول الإنجليزيّة؛ Les‏ يُسمّى في اسبانیا النوع 
الصفیر Geneo Chico‏ رالثارئویلا" . بالمقایل 
فان الطابّع At‏ البحت لهذه العُروض يجعل 
من الصعب مقارنتها بنوع من عروض المَنوّعات 
يُحتوي فقرات مُتنرّعة في الصين هو أوبرا 
بکین* وذلك للاختلاف النوعي بینهما . 

تتأرجح عُروض المنوعات بين قطبین 
أساسيّين هما الرغبة في تحقيق شكل نت 
رجْمالي» والرغبة في تحقيق الرّیح المادّئ. 
ونجد أمثلة على عرض المُترّعات ذي الطابّع 
gl GA‏ في عُروض GA‏ جان ميشيل 
جار are‏ .1.36 في أوائل التسعيناتء وفي 
عُروض المنوعات التي dé‏ الاخران عاصي 
(19483-1575) ومنصور رحباني (۱۹۲۵-) في 
مهرجانات بعلبك في لبنان؛ كما تجد أمثلة على 
العُروض التي تهدف لتسقیق الریح التجاري رغم 
طابّعها nl‏ في عروض مسرح اللیدو في 
پاریس . 

آفرزث عُروض المُترّعات آشکالا متتوّعة لها 
خصوصیتها نذکر منها 


الكاياريه Cabaret‏ والشانسوتييه 

: Chansonniers 

يعد موجة الاستعراضات الصاخبة YU,‏ 
خلال الحرب العالميّة الأولىء بدأ الجُمهور 
وجه نحو الصالات الصغيرة حيث لا a‏ 
الفثرات كثيرًا وتقتصر أحيانًا على Dé‏ واحد أو 
عَرْض قصير. في فرناء oi‏ كاباريهات 
مونمارتر في الخمسينات بتقديم فقرات لها le‏ 
الهجاء السياسي والنقد اللاؤع» pis‏ فيها مُعْنُونَ 
عجّاژون غرفوا باسّم الشانسونیه. أشهر هذه 
الكاباريهات كاباريه الکوکو ومسرح الساعة 


۳۰۷ 


عرض 


المُبعتّرة في قالب مین له برنامجه المُحدّدء 
واکبت من خلال ذلك تميات لها علاقة 
بمکان تقدیم العَرّض مثل الميوزيك هول* 
والکاباریه وعروض الکهرف والاقبية» وبتركية 
العرزض مثل الاستعراض- 

بعد المقاهي والحانات صارت هذه 
المُروض تلم في صالات مسرحية غير مُرحصة 
oi‏ على هامش الصالات الرسميّة التي 
اختست بتقديم الانواع" المسرحية المُعترّف بها 
(انظر البولفار) . 

بلغت غُروض المُنوّعات best‏ في أرروبا 
وأمريكا خلال الحرب العالميّة الاولی لاتبال 
الجُنرد على يشل هذه العروض المُسليةء وطال 
الامر كل الاماکن التي توجّد فيها قواعد عسكرية 
بما فيها بعض البلاد العريّة حيث اشتهرت 
عُروض المُترّعات الفْقَدمة في شارع محمّد علي 

في القاهرة وفي شارع الزيتونة في بيروت. وقد 
سم عن ذلك دخول نوع جديد من الققرات 
الترفيهيّة ذات الطاب ع de‏ في كل بلد 
کرقصات الفلامنكو في إسبانيا والرقص BA‏ 
في مصر. 

بعد انتهام الحرب» بقیت هذه العُروض تلقى 
رَواجًا وجدث لفسها GET‏ جديدة إذ ترجت 
عادة تقديم عرض مُنوّعات قبل تقديم الأفلام في 
السينماء ومن تم عادة تقدیم ارات في سارح 
وامتدیوهات التلقزیرن VI‏ على الشاشة 
الصغیرة . 

صعب تحدید تلامح iso‏ لعُروض 
المُترّعات وذلك تتمدّد آشکالها blé‏ في 
جميع أنحاء العالم ولتقاظمها ع أشكال عروض 
أخرى . فعررض المُتّعات ینز عن الكوميديا 
الموسيقيّة* باأئه لا spas‏ أو پروي حدثًا 
LUS‏ لکنه یقترب كثيرًا من المفهوم الأميركي 


Pot 


والقلامنکو في الکهوف. في فرنسا ازتّهرت 


ظاعرة تقديم OUT‏ ذات le‏ شعريّ رفیع لها 
مُنحی إيديولوجيّ Gi‏ في الأقبية والکهوف 
التي بعها DU‏ اليساريّون بطابّعهم» وذلك 
في فترة ازدهار الحركة D‏ من آشهر 


‘15 


. مُخلّي الكهوف في قرنسا جولييت غريكو 


J. Greco‏ وكلود نوغارو Nougaro‏ © ومن 
أشهر الکهوف .Le Tabou‏ 


: Review الریفیو‎ 

كلمة رفيو تعني الامیعراض؛ وهو PR‏ 
تمثیلی قصير مکوّن من اسکتشات" انتقاديّة حفيفة 
لا رابط بين مکوناتها (انظر اسكتش)» أو من 
اسكتشات ذات pe‏ سیاسی تحريضي LE‏ 
من آلقضایا الساختة, ويستري الريقيو على 
موتولوغات ساخرة وناقدة يُقدّمها نفس الفتان/ 
prit‏ إلى جانب الموسیقی والغناء والرقص» 
وهو بذلك یختلف عن الميوزيك هول الإنجليزية 
والقودقيل والبورلسك الأميركيّ حيث تُتنوّع 
الفقرات والفتانین. 

dif‏ ريشيو بالمعنی الحدیث للكلمة ظهر في 
فرنسا عام ۱۸۲۰ وقد اشتّهر بتقدیمه المُعتیان 
الفرنسیّان موريس شوفالییه M. Chevalier‏ 
ومیستنفیت Mistinguette‏ في القولي بیرجیر في 
باريس . انتشر هذا النوع من العُروض في آمریکا 
وانجلترا في نهاية القرن التاسم عشره وأوّل 
ریقیو انجليزي هو «تحت الساعة» الذي مدمه 
سیمور هيك Hicks‏ .5 ونشارلز بروکفیلد 
Ch. Brookfield‏ عام ۰۱۸۹۲ وأول ریفیو 
آمی رکی هو «العرض الجوّال» لجورج ليدرر 
G. Lederer‏ وعرضن «أصيص الزهور المجففة» 
لسيدني روزنفيلد Rosenfeld‏ .5 (۱۸۹۵). 
وشرعان ما صار للريقيو طابّعه الاميركي مع 35 


۳۰۸ 


عرض 


العاشرة في باريس» ومنها اقتیس اسم مسرح 
الساعة العاشرة في لبنان. 

في آلمانیا. كانت الكاباريهات هي الشكل 
الأكثر Lai‏ خلال الحربين العالمیتین وما 
بينهماء وفيها ظهر فنانون مشهورون أمثال 
dE‏ مارلين ديتريش M Dietrich‏ ولوتي لينا 
ععما اء وهذه الأخيرة اشتّهرت بقدیم آغاني 
بريشت التي لها زوجها السرح الالمانن 
کورت فایل K Weil‏ (۱۹۵۰-۱۹۰۰). والواقع 
آن المسرحی الألمانيّ برتولت بریشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) استوحی في بعض 
مسرحیاته عناصر من الکاباریه. وخاضة آسلوب 
تقدیم الاغاني في العَرْض المسرحی . کذلك فان 
المسرحی الالمانی إروين بیسکاتور E. Piscator‏ 
(۱۹۱۱-۱۸۹۳) والنتساوي ماکس راینهاردت 
M Reinhardt‏ (۱۹:۲-۱۸۷۳) مما آشهر 
a‏ الکباریه والميوزيك هول في عُروضهما 
المسرحيّة . 

في العالم العرین. وعلى الاخص قي مصر 
ولبتان» انتشرت تقاليد الشانسونییه وظهر 
المونولوغ الهجائي أيضًا. من أشهر الفرّق التي 
رسخت هذه التقالید ونشرتها فرقة وسيم طبارة 
وإيفيت سرسق وأندريه جدعون في مسرح الساعة 
العاشرة في بیروت» وفرقة سامي Le‏ الذي 
كان lé‏ اسكتشات Ju‏ كلمات الأغاني 
المعروفة فيها حسب مستجلات الأحداث. 
كذلك اشتهر المونولوجيست المصريّ أحمد 
غانم Sie‏ فريال كريم والسوریئین أحمد 
أيوب CAS)‏ وسلامة الاغواني. 


الکهوف Les Caves LV‏ 
في إسبانيا والبرتغال اشتهرت عروض لها 
طابّع pi le‏ فيها رَقصات AA‏ 


د و 


۳4 


زر و 





والترَجة العالية من الاداء نلالات وللانسان؛ 
وقد انتقلت إلى اللغة الإنجليزية كما هي 
وصارت تعمل في ds‏ المسرح للدلالة على 
العرض gel‏ مُقايل Ga‏ الدرامي 
Performance # Drama‏ . 

[A]‏ تمية Performing arts‏ 4 حديثة 
lé‏ على نوع من العُروض الأدائية المشهدیه 
ظهرت في الستینات من هذا القرن في أمريكا 
ومن نَم في آورویا. وقد اعتبر ظهور هذا اللوع 


من العُروض في حينه نوا من الثورة على 
ارتباط GE‏ «بالمؤسسة؛ في الغرب وعلى 


المُعايير Li‏ التي تفرضها عليه. 

یَصعَب إعطاء تعريف واضح للمروض 
Gi‏ إذ أن مضمونها واسع وكذلك وسائل 
التعبير المُستخدّمة فيها. والكّبب في ذلك Bt‏ 
ملامح كل GE‏ من هذه العُروض تُتحدّد من 
خلال أسلوب استخدام مُكوّناته الأساسيّة وهي 
فضاء" العَرْض وجسد المودّي والاعتداد الزمتي 
والایقاع". بالإضافة إلى ذلك dj‏ التداخل 
المكاني بين المْودذین والجمهور" يلعب دَورًا 
أساسيًا في شكل العَرْض ويُعطي للتلقي 
Loyer‏ وقد اعتبر الذين أطلقرا العُروض 
WT Gi‏ فعل Sols‏ يُصل أحيانًا إلى Le‏ 
التوخد بين القائم على العمل ومتلقیه. 

والقایم المشترك لهذه العُروض هو کونها 
حدنًا فنيًا يُخلّق في نفس اللحظة التي يُعرَض 
فيها على الجمهور؛ Sms‏ معناه من صَيرورئه» 
وتخضع لتحژلات لا té‏ في كل مزة PE‏ 
فيها. في هذه العتروض hi‏ الصورة Tail‏ 
والبَصّريَة على ral‏ الکلامي » وتُستخدم AIT‏ 
pars‏ صوتيٌ لا عَلاقة له بالكلام . كذلك یغیب 
التسلشّل الدرامي ads‏ البحث عن المُعنى 
لان الوعدات المُشهديّة جاور دون أن ترابطء 


الجاز المُتترّعة» وهو jé‏ من اختصاصات 
pl‏ شارع برودواي في تيويورك. في 
المشرينات من هنا القرن ازدهر الريقيو في 
ألمانيا وأشهر من یل فيه جيمس كلاين 
هنهم .۰3 وبريشت وبيسكاتور اللذان استخدما 
الاغاني والرقصات فيه قبل أن يُقدّماها في 
عروضهما المسرحية. 

في مصرء انتشر هذا النوع من الغروض 
خلال الحرب العالميّة الأولى rs‏ بإقبال 
الجمهور عليه حتى طني على أنواع العُروض 
الأخرى. وأشهر من vif‏ نجيب الریحانی 
(۱۹۶۹-۸۹۱) وعلي الكار (۱۹۵۷-۰۱۸۸۵) 
في کازینو دو باري في القاهرة . 


الاستمراض 507 : 

عرض استعراضي راقص يتميّز بقخامته 
وكلفته الكبيرة وتُقدّمه فَرّق من OU‏ البجَميلات 
والراقصين. يُقوم الاستعراض على أعراف 
مُحدّدة في SU‏ الذي يأخذ طابّع الابهار 
والإثارة» وقي الحرکة" التي تقوم على الانسجام 
بين أفراد المجموعة. كما تلعب فيه 
الکوریغرافیا" والاضاء:" والديكور" ۱ 
والجیّل المُبهرة دَورّا كبيرًا في جَذْب الزبائن. 
من الاستعراضات المشهورة عالميًا استعراض 
كازيئو دو باري في باریس وکازینو المعاملتين في 
بيروات . 

الميرزيك هول: انظر هذه الكلمة. 

القودشل : انظر هذه الكلمة. 

انظر: الكوميديا الموسيقية. 


« العروضص الأدائية Performing arts‏ 
Performance‏ 
كلمة Performance‏ بالفرنسية تعني الانجاز 


35€ 


والدادائة” في العشرينات من هذا القرن» LS‏ 
أنّها تعتبر التطور الطبیعی "ei‏ خاصّة وان 
هناك أسماء عملت في المجالین في أمريكا 
آمثال الموسيقي جون كيج Cage‏ .[ الات 


آلان كابرو À Kaprow‏ والكوريغراف ميرس 


كوننغهام والمخرج جوزيف شایکین J. Chaikin‏ 
(۱۹۲۰-) وذلك في نطاق عُروض Off off‏ 
Brodway‏ التجريبيّة لخلق D‏ متفیر یقوم على 
البحث المستمر. 


: العروض الادائية‎ mx 

١‏ - الزمان: SA‏ الأدائئن هو فعل آنيّ یتفیر 
في كل مرّة یقدم ei‏ ولا یتکزر ولا يروي 
ية“ لذلك di‏ الزمن" فيه Jai‏ ويتطوّر 
ويتطابق مع الزمن الحقيقك كما هو الحال 
في الاحتفال" أو EN‏ واخيلاف زمن 
الأروض الأدائية عن الزمن في المسرح 
AS‏ في كوته زمن الحاضر» حاضر الفعل 
الذي يزدي ویزول ولا يتكرر. والامتداد 
الزمني في هذه العُروض يُتحدّد من لال 
منصرین هما البرنامج المرسوم والإيقاع . 
وغالبًا ما تجد أن الزمن في هذه الروض 
یت إلى جُزئيّاته عن طریق استخدام 
الحركة" البطيئة كما في مروض مایکل ستو 
«M. Snow‏ أو عن طريق تُكرار نس الحركة 
مع اختلاف بسيط في کل مَرة كما في عرض 
Red Rapes‏ ئیتو أكانسي Accanci‏ .۰۷ أو 
عن طريق إبراز الحركة من خلال تصويرها 
في ci‏ قريبة à‏ وترضها على شاشة تلفزيون 
أثناء خصولها كما في عُروض إليزابث شيتي 

,E. Chitty 
uès AN Ca -المگان : يُعلن فتانو هذا النوع‎ ۲ 
آنهم ییون عن متفرجیهم ویخلقون لکل‎ 


ع در و 


كما أن مرجعيّة هذه الرّحدات مُتنرّعة تُعيد إلى 
شيء ما من الواقم: أو ين المتخیّل أو من 
الرغجات المكبوتة في اللاوعي. کل ذلك als‏ 
صموية في تأطیر العمل والتعامّل معه من خلال 
المعاییر التقليديّة للأنواع المسرحية* والاشکال 
المسرحيّة" 

ومجال الفترن الأدائة واسع يمحو الحدود 
بين الفنون ويّطال کل المجالات Lt‏ وعلى 
الاخص الرسم والتحت والمسرح. PIS‏ 
الفتون الأدائيّة الأولى Les‏ الرسّام Sr‏ 
جاکون بولرك Pollock‏ ل في مرسمه حيث à‏ 
لو ie‏ متحركة di‏ على ماحات واسعة كما 
أن النخات الفرنسي إيف تانجي Tanguy‏ .۷ 
كان رکب في مشغله أمام الجمهور ما يميه 
«الآلات غير at‏ ثم JE‏ شكلها وتهدمها. 
من جانب آنحر فان ما يُطلق عليه اشم GS‏ 
التشكيل المشهدي «installation‏ وهو عَرْض 
يخلو من pos cel‏ على تشكيلات بَصرية 
ولونيّة وضوتيّة لاغراض وأشكال وخطوط 
وألوانء يقترب کئیرا من العُروضى الأدائة. 
كذلك JE‏ العروض GNT‏ الرقص أيضّاء 
فالراقص الأميركيّ ميرس کرننفهام 
M. Cunningham‏ كان Lx‏ لرحاته الراقصة 
مشروغا يد الانجاز بشارك VEN‏ في إنتاجه. 
وقد paul‏ كونتغهام ما أسماء الحدث «Event‏ 
وهو عرض pet‏ لجمهرر مُعين ویقدم لمرّة 
واحدة ولا یتکر. كذلك طالت المُروض 
الأدائيّة الأدب في جال التواصّل الشفهی إذ 
إن بعض العروض الأداتية يُمكن أن تکون قراءة 
نصوص ورواية خکایا وتعديلها بمشارکة 
الجمهور . 

والواقم أنّه من Ra)‏ البحث عن الاصول 
البعيدة للعروض SON‏ في العُروض السريالية* 


ہے 


ع ر و ۳۹ اع ر و 


عرض مجمهوره الخاصن حسب طبيعة وغالبًا ما 64 ابراز هذه العناصر بعرضها 
المکان" الذي يَعرضون فيهء ولذلك ei‏ بشکل jé‏ في شرائح ضوئية مُرافقة أو على 
هذه العُروض شکلا من أشكال هسرح شاشات التلفزيرن. 
المداخلة Théâtre d'intervention‏ في مكان یم إبراز دور الجسد في هله المُروضص 
ft‏ ومبدأ المكان هو نفسه المع في صيغة على المستری Jul‏ والفكريء فالجسم 
مسرح البيئة المحیطة" التي طرحها المخرج الإنسانئ En‏ جرا من جسم المجتمع» 
الأمريكيٌ ریتشارد شیشنر R. Shechner‏ لذلك غالبًا ما يُقدّم هذا الجسد cape‏ دون 
(۱۹۳۹-) موس مجموعة اليرقورمانس أن يعني ذلك اعطاء الجنس الاولویت» وعذا 
-Performing Group‏ فالغرض في مسرح ما أبرزه Sn‏ کریستو Lis Christo‏ 
البيئة المّحيطة وفي العروض SONT‏ یاخذ اختار من الجسد» كما من الطبيعة ومن 
شكله Lg‏ لطبيعة المكان (معامل قديمة» المدینة. مقاطع كبّرها إلى السُدود القصوى 
برآب سیّارات؛ شراطئ مهجورة الخ» متا في شرائح ضوئية. فبدث غريبة عن SL‏ 
Jen‏ من نضاء" العَرْض عُنصرًا Jus‏ الطبيعي الذي اقتطعث منه. في بعض 
وأساسيّاء ولیس مُجرّد إطار GS‏ يُحتوي الأحيان» يُستخدّم الجسد بشكل عنيف Jai‏ 
العَرّض. وقد كان لهذا li‏ أثره في أحيانًا إلى حَدٌ استفزاز الجمهور وإثارة غثيانه 
تعديل النظرة إلى المكان السرحی في كما في عُروض الامربکیین فیتو أكانسي 
المسرح المُعاصِر. Accanci‏ .۷ ومرمان نیتش 21665 .11 التي 
وإذا كان قتّائر العُروض الأدائيّة قد Lt JR‏ الأقصى في هذا المّجال. من 
لجأوا في البداية إلى اختیار أماكن هامثيّة هذا المُنطلّق ارتطتِ المُروض GUN‏ منذ 
كضّرورةء الا أنّهم سُرعان ما اكتشفرا ظهورها مع ما يى هن الجسد «Body Art‏ 
الإمكائيّات الكبيرة التي تُقدّمها هذه الأمكنة. كما GT‏ القائمين على تقدیمها يَربُطون آنفسهم 
فهي واسعة ولا تلزم بسينوغرافيا* مُعيّة ولا بمسرح القّسْوة” الذي نادی به الفرنسی 
تَقرض شکل فرجة Lil ie‏ تسمح أنطونان آرتر À Artaud‏ (455م!-1544). 
للموتي أن یکیّنها ریتکیف ممها كما یُشای 4 -القلاقة مع الجْمهور: انطلاتّا من أن المُؤدّي 
وأن يجعل من وجود الجد في هذا المكان في المُروض الأدائيّة لیس ui‏ 58 1535 
العُتصر الأوّل. مرسومّا وإنّما هو موف ps‏ لفعل À‏ 
۳ - الجسد : جد Spa‏ هو أحد ei‏ العناصر ومتغیر حسب ردود آقعال المتفرجین » فان 
في المروض الأدائيّة» لأنها تقوم على هذه المُروضی تفترض نوا خاضًا من التلقّي 
الوجود المائي للفثان الذي يتعامل مع یقوم على تورط المتفرج" ومُساهمته الفقالة 
جسده كما الرسّام مع لوحته. فالمُؤدَي لا في الترض. لذلك 65 الحدیث عن 
airs‏ شّخصيّة” ولا يُحاول أن يُبرهِن على مُشارکین لا عن مُتفرجين . 
شيء Lips‏ يُقدّم عَرَضَا مَشهديًا تكون الحركة يُمكن اعتبار بعض العُروض المسرحيّة توعًا 


والتعابير الإيمائيّة للوجه مُقوّماته الأساسيّة. ١‏ من العُروض الأدائية وخاصّة حين تغلب الصورة 


۾ Plot SAN‏ 
Nœud‏ 
كلمة Nœud‏ ترتبط بمجال صناعة النسیج؛ 
وهي ES‏ الْمقدة الني تُوقف استمرار عمليّة 
التسجء وتُستخدّم في المسرح للدّلالة على 
تشابك خيوط الفعل * a‏ 
Lio‏ نسم أرسطر Aristote‏ (۳۸۸- 
۲ق .م) الفعل في التراجیدیا* إلى مراحل عي 
البداية والرّسط والنهایت. dr‏ عن تقد 
الأحداث Nouement‏ ولم يُستعمل كلمة عُقدة» 
وهذا التعبير يوحي بعمليّة تشايك الاحداث أكثر 
من تحدید مرحلة مُعيّلة في مسار المسرحية. أي 
إن آرسطو لم يُحدّد Gaël Lg‏ الما طرحها 
كسار حين قال: «آعني/بالتعقد/ ما یکون من 
البّدء إلى ذلك الجُزء الذي dog‏ منه التحوّل 
إلى سعادة أو شقاء» وأضاف أن تعقید الأحداث 
يُمكن أن يبدا قبل بداية المسرحيّة» «قالامور 
التي تقع خارج التراجيديا وبعض الأمور التي 
تفع داخلها هي العقدة» (فنْ الشّعرء الفصل 
الثامن عشر). کذلك استخدم ابن سينا (۹۸۰- 
۷ فيما بعد كلمة ربط بمعرض تعليقه على 
كتاب أرسطوء وهي توحي بلس المّعنى» لکن 
شكري بن عياد استعمل في تحقيق لترجمة 
السريان أبي بشر بن متى لنش أرسطو كلمة 
5448 التي لا تتطابق تمامًا مع التعبير الیونانی . 
ظهر مُصطلّح العُقدة في أدبيّات التقد 
الايطالي والفرنسي من القرن السادس عشر» 
بينما كان استخدامه في النقد الانجليزي أقل 
Ep‏ ووضوخاء لدرجة أن كلمة عفْدة تظهر فيه 
في ععرضص الحدیث عن EAN‏ وشستخدم 
كلمة Flot‏ للدلالة على العقدة والسبكة ممًا. 
يمكن تسیر هذا الاختلاف بالتبايّن في التوجه 
الدراميّ بين التقاليد الكلاسيكيّة* الإيطاليّة 


ع د و 


المَشهديّة على الجوار" فیها» ویکثر استخدام 
الوسائل اللمعيّة Ge‏ يشل القیدیو 
والتلفزیون . من المخرجین الذين LÉ‏ ذلك 
المخر جين الأمريكيّين ريتشارد فورمان 
(ATV) R. Forman‏ ورویرت ویلسون 
R Wilson‏ (۱۹6۱-) ولي برویر L Breuer‏ 
الذين Dee‏ إلى فترة ما بعد الحّدائة Post‏ 
-Modernisme‏ فقي عُروض ويلسون تُشكل 
الصورة الأساس VE‏ من الكلامء ويتورّع الت 
على شکل تراکب تقاطع College‏ لا يروي 
LL 2‏ یکون كلامًا یلم من SUN‏ 
الیومن ویعاد زبطه بحيث تتحوّل الكلمات إلى 
صُوّر ضوئيّة تتورع بشكل موسيقي. وفي عروض 
فورمان التي یطلق عليها اسم المسرح الهستبري 
«Théâtre kystérique‏ يحول النصّ إلى سیناریو* 
ملي بالارشادات الإحراجيّة*» ویتکرر الحوار 
اکا ۳۹ + 3 . .م 5 w‏ 
ویقظع بشكل تستمرٌ ممًا یخلق نسيبًا من 
الهلرّسة والهذبان لا es‏ تطورا حراميًا أو 
سَردياء وفي أعمال لي برویر > پستّدل التص 
بشريط من القصص المرسومة المُتالية Bandes‏ 
«dessinées‏ ويُستبدل المُمثلون بدُمى مُتحركة. 
عبرت العُروض الأدائية عند ظهورها Les‏ 
في تاريخ الفنّ المعاصر وثورة على دور 
المُوْسّبة” في الاختيار UE‏ ونتيجة مُباشَرة 
للرغبة في تقليص الحدود ما بين وسائل التعبير 
EN‏ وما بين LA‏ والحياة اليوميّة. لكنّ مرور 
الزمن كشّف ما في هلم العروض من هشاشة 
وامتعراضيّة انتقلت بها من نطاق فنّ التساؤل 
إلى یطاق قنّ الإبهاره وهذا ما أبعدها عن 


ع ق د 


ع ق د 





وأحيانا إلى الضّراع الرجدانن Dilemme‏ الذي 
يُعيق تحقيق الهدف الأساسي. 


العُفَة ,3350 

من المُمكن إيجاد تقارب بين المُقدة والذروة 
في المَوقم الني sel‏ الناقد الالمانی غوستاف 
فرايتاغ Freyteg‏ .6 للذروةء» وذلك خمن pH‏ 
الذي حمل امه (هرم فرايتا)» في کتابه «بنية 
المسرحيّة؛ (۱۸۱۳). فهو يرشم لعطوّر الفعل 
الدرامی شکلا هَرَميًا “bé‏ الأوّل هو EAN‏ 
الصاعد من “LU‏ إلي الذروة وضلعه الآخر 
هو الخط ل الهابيط من الذروة نحو الخاتمة. وقد 
كان لهرم فرايتاغ ذوره في تحديد موقع FAI‏ 
في مُنتضفب المسرحيّة مما وجه النقد* 
المسرحی» وخاصة النقد الانجليزي؛ بائجاه 
يبتعد عن مفهوم آرسطو . 

لكنّ ذلك المسار لا یتحقّی دائمًا بهذا 
الشكل لأنّ العٌقدة يُمكن أن LS‏ بحيث لا 
Gil‏ مع القروة التي تقع في مُتصف المسرحية 
في هرم فرایتاغ . 
FA |‏ والاتقلاب: 

في حين اعتبر أرسطو الانقلاب” چر٤‏ من 
ال وعرّقه باه «ما یکون من بّدء التحوّل إلى 
النهاية؛ لفن الشّعر فصل ۰6۱۸ اعتبرت 
الكلاسيكيّة الفرئسيّة الانقلاب أو الحدث 
الشفاجى" Coup de théâtre‏ عضرا من عناصر 
الْتدة. فهو في المسرح الکلاسیکی يُمكن أن 
يأتي بعد المقدمة مباشرةء أو بعد ذلك في 
مرحلة تبدو فيها المشاكل Dhs‏ والعائق Lx‏ 
مما يشل laut‏ في مَجرى الأحداث» as‏ 
دفمًا جديدًا للفعل الدراميّ 

بناء على ذلكء clé‏ ۳۹ مکونا ساسا 


والفرنسية ‏ وبين تقاليد المسرح الإنجليري» ولا 
س سِيّما الإليزابثي: الي كانت سائدة في تلك 


المرحلة . 
تنعت التعريفات لمُصطلّح العقدة وأكثرها 
Top‏ هو: 


- العْفَدة هي المرحلة التي تتضافر فيها 


الصّراعات وتتعقد إلى حَدَ تشكيل du‏ 


Point de retournement tai‏ في الفعل 
الدرامي من خلال إثارة أزمة*. 

sl -‏ في تعر یف القاموس الفرنسيٌ Lexus‏ 
تلمش الذي أخَذَّنه الكلمة اعتيانٍ من عام 
۷ أن العقدة هي قطة الذروت* في 
Le mail‏ أي هي اللحظة التي Lt‏ فيها 
التبكة التي يُستّند عليها الفعل الدرامی مَنحر 
جديدًا et‏ بها نحو JA‏ 

= في القرن العشرین دم الباحث الفرنسيّ جاك 
شيرير 5006757 .[ في كتابه «الدراماتورجية 
الكلاسيكيّة فى فرنساء (۱۹۷۳) Le‏ جديدًا 
حين قال إن St‏ هي مجموعة الأحداث 
الخاصّة التي تتشابك وتختیط فتغیر من مصالح 
واهواء الشخصیّات بحیث تُعطي Jill‏ 
lil‏ دفعًا للاستمرار» لکن بمنحی 
مُختلف Le‏ كان عليه في البداية. 

من هذه التعاريف تستتتج OÙ‏ مفهوم القٌقدة 
صعب التحديد وكذلك الأمر بالنسبة لموقعها في 


(انظر درام/ ملحميٌ) الذي يُقوم على Us‏ 
التصاغدء تکون العقدة عغنصرًا اسا في بناء 


مسار الفعل وترتبط بالصّراع” وبالعائق * لان 
salt‏ عي العلاقة التي Les‏ من التعارض بين 
رغبة الیل" 
العوائق التي تقف في وجه تحقیق هذه الرغبة . 
يوقي ذلك إلى تعقيد في مُعطيات EI‏ 


وغيره من الشخصيات» رسن 


ع ل ب 


ع ل ب 





يقدم على خشبة" تمد شكل LAN‏ الإيطاليّة . 

ولد شكل العُلبة الإيطاليّة حين ظهرت 
الحاجة لیناء آمكنة de‏ مُخمّصة تلغروض بعد 
أن كانت PAS‏ في الهواء Gi‏ أو في بلاطات 
الأمراء. وقد استند معماريّو عصر النهضة في 
إيطاليا على المبادی" التي طرحها المَعماري 
الرومانيَ ثيتروف G-UTI-AN) Vive‏ في 
کتابه «حول العّمارة» ««De Parchitectures‏ 
وفيه يُصف شكل المسرح les‏ الذي يُحتوي 
على مكان jadis‏ للمتفرجین Cavea‏ ومكان 
مُخسص للتمثيل AE Scaena‏ من خشبة 
متطيلة يَحُدّها من AU‏ جدار. ومع أن 
المطلق الأساسي lan‏ في ذلك الوقت 
كان الامتیحاء من القّدماء واستعادة شكل 
المسرح اليوناني clos‏ إلا أن ما es‏ 
بالنتيجة كان شلاصة تَجمّم بين مبادئ المسرح 
القدیم والمعظیات الجديدة التي تتعلق بطبيعة 
الجمهور” وبالکتابة المسرحية؛ وبوضم المسرح 
في المجتمع في القرن السادس عشر. وقد تطّر 
هذا المبدأ تدریجیا بحيث أدّی إلى شکل 
تعماري sé‏ جلى آسه النظريّة في كتاب 
(الميادئ العملية لتصنيع الخشبة وتجهيزات 
المسرح» (۱۱۳۷) الذي أله السینوغراف 
الايطالي نبقولا ساباتيني N. Sabbatini‏ 
(۱3۵-۱5۷۶). من جاتب آتحر فان هذا 
الشکل المعماري الذي تاثّر بطبيعة الکتابة 
السرحية في زمن ظهورهء سرعان ما آفرز بدوره 
فيما بعد الكثير من الاعراف" المسرحيّة التي 
ثرت لاحقًا على شكل الكتابة. 


: الإيطاليّة‎ LU Le paf 
تأخذ الصالة" في مسارح الملية الإيطاليّة‎ 
تحيط بالثلث‎ Fer à cheval شكل حدرة حصان‎ 


من مُكوّنات البناء الدرامي وفرضت على الكتابة 
المسرحيّة كقاعدة هامّة في المسرحيّة LÉ‏ 
الشنم Pièce bien faite‏ وقد عالج DEN‏ 
المسرحيّون في القرن التاسع عشر یثل الفرنسيٌ 
ul‏ زولا E. Zola‏ (۱۹۰۲-۱۸۶۰) وغيره 
مغهوم التقدة قي تحليلهم لينية gr JAN‏ 

آنا في المسرح الحديث مثل مسرح اليف" 
والمسرح am‏ وغيرهماء ويسبب ارتباط 
الفقدة بالصّراع والحَبّكة: غابت العُقدة عن 
المسرحيّات مع غياب هذين المكونين . 

انظر : الخائّمة) الذررةء الأزمة. 
د TAN‏ الإيطال Italian stage‏ 

Thédtre à l'italienne 

ویقال أيضًا المسرح على الطريقة الإيطاليّة 
والخشية الابطایة LES, Scène à italienne‏ 
Scène d'ilusion Le‏ رغلبة المعجزات 
Boîte à miracles‏ لکثرة التجهيزات La‏ 
العت‌خلمة فيهاء ویقابل هذه التسمية في اللغة 
الألمانيّة تسمية QE‏ اضر أو ثملبة الفرجة 
Guckkatenbühne‏ . 

تُستعمل هذه التسمیات جميعها الیرم للدّلالة 
على شکل من أشكال Via‏ المسرحيّة ظهر 
في القرن السادس عشر في إيطاليا في المسارح 
التي شُيّدت لتقديم عُروض الأويرا" فر بدایاتها. 
وقد ترامن ظهوره مع تَطوّر الدّراسات النظرية 
حول المنظور” والسپنوغرافیا ومع الرغبة 
بتصوير مكان at‏ للواقع على الخشبة. من 
متا EN‏ فان مُصطلح العُلبة الإيطالية لا يدل 
على شكل مُعماري مسرحي وختّب» وانما هو 
في الوقت نفسه مفهوم له علاقة بشكل التلقي 
ویتحقیق الایهام۳. لذلك فقد أطلقت تسمية 
المسرح الإبهامن d'illusion‏ 7۵۵ على كل ما 


ع ل ب 





ويُوحي للمُتفرّج" بان ما يراه هو صورة QU‏ 
pit‏ الواقعيّ الذي يعيش فيه. لكنّ موقع 
المتفرج من هذه العلبة هو موقع المُتلصّص الذي 
يطل من خلال الجدار الرایم" غير SAN‏ ولا 
مك التدخل في مُجریات الأحداث» مما يودي 
إلى تعميق سلبیته. وهذا يُبِرّر القد الذي وجه 
إلى شکل المُرجة في العلبة الإيطاليّة ومحارلات 
تحرقه في الستينات والسبعینات من هذا القرن. 
والواقع أنه قد ظهرت منذ القرن التاسع عشر 
مُحاولات لتحسين شكل العُلبة الإيطاليّة. هم 
هذه المُحاولات ما حقّقه الالمانی ريتشارد فاغتر 
R. Wagner‏ (۱۸۸۴-۱۸۱۳) الذي پعتبر من 
آرائل الذين فَكْروا في أهمّيّة الشکل المَعماري 
الداخلی للمسرح في AL‏ العمل. وقد عدّل 
فاغنر عناصر العلبة الإيطاليّة الاساسية لتعديل 
شكل Ab et‏ المَقاصير المُحيطة بالخشبة 
والتي تظل عليها مُباشرة؛ كما استفنی عن 
الترتيب الترائیی لمَقاعد المتفرجین واستبدله في 
مسرح مدينة بايروت بعدرج واسع نصف دائري 
يُسمح بتعديل ژاوية النظر وتحقيق رؤية مواجهة 
مركزيّة تترجّه للخشبة خصرا. وقد كان Ga‏ 
الاساسي للتعديلات التي آجراها فاغتر هو 
تحقيق أكبر قُذر من الإيهام» Grau Halls‏ 
والمكائيّ بين pile‏ المُتمرّجين الواقعيّ والعالّم 
SLA‏ على الخشبة. بعد ذلك تعتدت 
المُحاولات لْرّق هذا الشكل الععماري في كثير 
من أنحاء العالم ولاستبداله باشکال أخرى 
تستدعى علاقات فرجة مُختلفة (انظر العمارة 
المسرحية). لكته ظل مع ذلك الشكل السائد 
والأكثر شَُيوعًا حى اليوم. بالمُقايل ظهر في 
التسعینات توجه جديد إلى استمار شكل Lt‏ 
الإيطالية واستخنامه بتصوّرر واع مع بعضص 
التحسینات التقنية فیما يتعلق بطريقة تخیر 


الامامی من الخشبة. وتترزع مقاعد المفرجین 
فیها بين الارضية ع۲۳قاتد۳ وبين الطوابق العلیا 
حیث تسم إلى مقاصير وبلکونات يل بعضها 
على مُقدّمة الخشبة مُباشّرة. هذا الترتیب في 
أمكنة الجُمهور یمس صورة عن المراتب 
الاجتماعية ويوژي إلى تَفات في شكل التلقي» 
إذ نه pans‏ برؤية وسّماع عناصر العَرْض بشكل 
مُمتاز لبعض المفرجین ویحجب الكثير من هذه 
العناصر عن البعض الآتحر. كذلك فإنه AGE‏ 
توجيه نظر المُتفرّجين إلى المقاصير المُقابلة بدلا 
من الخشبة. 

ما الخشبة في LI‏ الإيطاليّة» فهي مساحة 
مستطيلة لها في أرضيّتها فتحات Trappe‏ 3 
إلى ممرات تحت الخشبة مما پسمح بتنفيذ بعض 
الجیّل . وقد جرت العادة أن تأخذ الخشبة شکل 
المنستر Rampe‏ الذي bé‏ بشکل خفيف 
بانّجاه 10124 الخثبة »1 وهى مساحة 
مستطبلة مُستوية تکون عادة dite Get‏ من 
المصابیح یطلق علیها اشم اضاءة Liu‏ المسرح 
.Feu de la rampe‏ تأعذ هذه الخشبة شکل 
alu‏ أو المکعب اذ تَحْدّها الکوالیس" من 
الجوانب والحلف ویحیط بها من جهة DA‏ 
إطار الخشبة Cadre de scène‏ الذي ces‏ 
بإخفاء كل الترتيبات DE‏ عن أعين الجمهور . 
يُمكن أن تغلق العلبة من الأمام Le‏ یسمی 
النارة الحديدية Rideau de fer‏ التي تعزل 
الخشية عن الصالة في حالة الحريق» ربستارة 
Li‏ الخشبة «Rideau d'avantscène‏ رهي 
المّعارة" الْقُماشيّة الضليديّة التي تفتح وتسدل بين 
الفصول وئشکل حاجرًا يَفصل بين عالّم المُتخيّل 
وعالم re‏ الواقعی. 

هذا الفصل بين الصالة والخشبة في QI‏ 
الإيطالية Gi‏ علاقة مُجابهة Gi‏ الإيهام 


ع كم 


التجرية الجمالة فى زمن ما. 
یب استخدام تعبير «علم الجمال» وما 
Ge‏ عنه من كلمات يثل الجّمالیّات» آر 
الأسلوب الجَماليَ بعض الإشكالات في اللغة 
العربية بسبب ارتباط كلمة الجمال بالجميل. 
ويمكن تفسير هذه الترجمة المعَمّدة باللفة 
العربيّة بان هذا المجال كان في الأصل مُرتبطا 
بمفهوم الجمال كيعيارء الا أنه فيما بعد أخذ 
معان جديدة وأصبح Le‏ قائمًا بذاته اعتبارًا من 
القرن الثامن عشرء مهما استدعی التعامل مع 
الکلمة بمدلولها الجدید کأسلوب 5 لا عَلاقة 
له بالجميل» وهذا ما on‏ الاستخدام الشائع 
اليوم لكلمة «استطیقا» بلفظها الاجنیی في JS‏ 
اللغات بما فيها اللغة العرمية. 

على الرغم من 61 فلسفة El‏ والتأملات 
الجَماليّة مرجودة منذ pl‏ في الفلفة الصيئّة 
والهندية واليونانية والعربيّة وغيرهاء كما يبدو من 
كتب فَنٌّ MEN‏ المُختلفة على مدى التاريخ» bts‏ 
الفلاسفة اليونات قد قاموا بترتيب هذه CES‏ 
وصياغتها ني نظريّات منها فنّ الشعر* 
«Poétique‏ إلا آنها لم تصبح Le‏ قائمًا بذاته 
الا في القرن الثامن عشر مع القیلسوف الالعانی 
باومخارتن Baumgarten‏ الذي استّعمل للمرة 
الاولی كلمة «استطیقا» التي نحتها من اليونانية 
aisthisis‏ التي تمني الادراك بالخواس . 

یعتبر تاربخ صلور کتاب باومغارتن 
«الاستطيقا» في عام ۱۷۵۰ تاريخ ولادة هذا 
الملم بمعناه الجدید. ومرحلة ثانية جديدة في 
تاريخ فلسفة El‏ ويداية لطرح جديد se‏ 
ماهيّة هذا العلم ومّجال اهتماماته El)‏ فقط أم 
الفنّ والطبيعة وغيرها). وقد دخلت مفردات هذا 
الهلم les‏ القد اعتبارًا من عام ۱۸۰۰ وصار 
تعبير "استطیقا» يمني «الهلم الذي یهتم بدرجة 


LE 


۳۱۹ 


ع هم 


الیکور" . لا بل إن عناصر LUN‏ الإيطاليّة التي 
ارتبطت أساسًا بتحقیق الإيهام (الکوالیس 
المقاصیر » الستارة» dle CAN Lie‏ ما 
استثمرت كوسيلة لکشر الإبهام وتحفیق 
المسرحة” من خلال إبراز الاعراف المسرحية 
وتذكير المتفرج بآنه في المسرح. 

في العالّم العربي. كان شكل العُلبة الإيطالية 
هو النّموذج المُعتمّد لاوّل عمارة Las Gti‏ 
للعروض المسرحية» وهي دار الأوبرا التي بيت 
في القاهرة بمناسبة افتتاح فتاة السويس. وقد 
استمرٌ هذا الشكل المعماري ول مُسيطرًا حتى 
يومنا هذا رغم él‏ يتناقض تمامًا مع شکل 
de‏ العريّة وشكل التلقّي الذي صاحب ولادة 
المسرح على يد الرواد. 

انظر: المكان المسرحيء العَمارة 
المسرحية» السينوغرافياء» الديكورء المنظور. 


Esthetice and  َحَرْسَملاَو‎ Ji le » 
theatre 
Esthétique et théâtre 


علم الجمال هو أحد فروع الفلسفة التي 
تَنصبٌ على الفن هتم يمفهوم الجّمال» وعِلْم 
جمال المسرح جزء متها . 

وعلم الجمال بمعناه GA‏ یقوم على 
تحديد التعايير التي تُسمح بالشکم على عمل 
فن ما من خلال مفاهيم جَماليّة مُحنّدة منها 
الجميل Le Vrai sal, Le Beau‏ والذائقة 
Le Go‏ وهو بذلك يذهب إلى أبعد من 
توصيف المادّة الفئيّة لأنه یعالج طابّعها على 
ضرء التصنیفات البّماليّة Catégories‏ 
esthétiques‏ (الماساوی* والمضيك" والدرامي 
Dramatique‏ إلخ)» aus‏ كيفيّة تأثيرها على 
مُتلقيها Val)‏ أو تطهير"): وتطرحها که من 


ع لم 


۳۱۷ 


ع لم 





استطيقا المشرح : 

استطیقا المسرح Esthétique Théêtrale‏ هي 
الیلم الذي يَصوغ قوانین تکوین العمل المسرحي 
على صعيد التض والعرض: ويُدخله في منظومة 
مسرحية وأدبية Lis‏ أوسع» من خلال تصنيفات 
ية وتظرية وفلسفيّة ومعرفيّة أشمل عن المَعابير 
المُعتمّدة في المسرح. 

من الملاخظ OÙ‏ عِلم dual‏ عرف في 
مجال البحث المسرحی توجهين أساسيّين: 
عياري ووصفي . 

فيلم الجّمال المعياري الذي یتطلق من 
تحدید Gale‏ المسرح Essence du thédire‏ كان 
یرتکز على قواعد” يعتبرها le‏ وشاملة على 
أماس أن JUAN‏ لا يحتاج للتبيان ولا يُتغيّرء 
وهو يُقيّم بناء على نموذج. ولكن سرعان ما تين 
أن القواعد تبنی على pt‏ توق خاضصة في فترة 
مُعيةء OÙ‏ المعيار يُرتبط دَومًا بزمان ومكان 
cond‏ بمعنى أله لا وجود لليعيار العام 
المُطلّق. من جهة آحری. يُرتبط المعيار بالانواع 
المسرحيّة" وهو قاصر عن أن JS‏ آعمالا 
كثيرة لا تدخل من يطاق النوع. وبالتالي یکون 
علم الجمال المعياري غير قادر على ترصيف 
هذه الأعمال موضوعيًا. من ناحية أخرى غالا 
ما يركز علم الجّمال المعياري بحثه على Ga‏ 
وليس على العرض المسرحي . 

ما le‏ الجمال Géo‏ فهو de‏ من 
توصيف الاشکال" المسرحيّة موضوعيًا دون 
التطرّق إلى تُخصوصيّة العمل الواحد. هذا التوع 
من التحليل يُتابع المراحل الخیری في تاريخ 
المسرح والتجمّعات الجغرافيّة المتباعدة 
ویحاول أن يّصف أساليب جَماليّة مسرحيّة ما في 
مكان ما من العالم وفي فترة تاريخية مُحدّحة 
(يراسة الجّماليّات الشكسيريّة أو CU‏ 


ونوعيّة الجّمال في الأعمال الفنية. 

تزامن هذا الطرح الجديد مع ظهور 
الررمانسيّة” التي طالبت بتطوير AN‏ ففي هذه 
المرحلة لم يَعْد الجمیل وحده موضوع عِلم 
الجمال كما كان في الماضي» Li‏ دخلت إلى 
جانبه nu‏ توصيفيّة أخرى مثل الرنیم* أو 
الجليل Gb,‏ رالمْضحك والساخر 
والغروتسك” الخ. ویقشر ذلك بالمنظور الجديد 
الذي ینطلِق من نسبيّة الامور» وهو ما استندت 
إليه الرومانسية في بحثها Le‏ هو Les eds‏ 
لا يُشكّل تموذجًا OR‏ لاه ذو طايّع خليط 
(انظر الرومانسية) . 

JU المرحلة الثالثة في تَطوّر عِلم‎ Li 
القرن التاسع عشر)» فكانت المرحلة‎ Liane) 
التي استقل فيها عن التأملات الفلسفیّت وتوجه‎ 
نحو البّعد الاختباريّ التجرییی. وأهمٌ من لوب‎ 
في هذه المرحلة هو الفيلسوف الالمائيّ‎ D 
de فيختة عاتكه81 الذي كتب امدخل إلى‎ 
وهو من تلاميذ الفيلسوف‎ ۱۸۷ ۱( ٤لامجلا‎ 
, E. Kant الالمانی إيمانويل كانت‎ 

رغم ذلك لم Lu‏ الفلسفة تماما عن de‏ 
الجمال الذي صار يستعين بالطريقة الفلسقيّة 
الاستدلانيّة التأمليّة وکذلك بالطرزق التجريييّة 
الملمية . 

في القرن العشرينء ومع المّعنى الجديد 
الذي" اكتسبه هذا العلم وابتعاده LÉ‏ عن مفهرم 
الجميل» تطوّرت الاستطيقا بانّجاه البحث عن 
تعريف أوسع بَشمُل EAU‏ والطبيعة ویتختلی مَجال 
الفلسفة ليرتبط بعُلوم أخرى» فظهرت توجهات 
جديدة مثل الاستطيقا السوسيولوجية والاستطيقا 
المقارنة والاستطيقا البنيويّة إلخ. 


ع ما 


الشّعر المْخلفةء وأهمّها بحث أرسطر Aristote‏ 
(۳۲۲-۳۸۶ق.ع)» قد صاغت قراعد تأليف 
التض المسرحيّ وتحوّله إلى عَرْض على الخشية 
من خلال رؤية مُسبقة لشكل العرض من جهة؛ 
ومن خلال توضيع العمل ضمن تصنيف ما للنوع 
ال والسرحی أو الجنس الادیین من جهة 
EF‏ 

انظر: فنّ الشعرء الدراماتورجية . 
ه العمارة المسرَحيَة Theatre architecture‏ 

Architecture thédtrale 

تعبير يُقصّد به البناء EAU‏ الذي pi‏ فيه 
ررض قسرحية . 

على الرغم من OÙ‏ وجود العمارة المسرحية 
ليس شرطا لوجود الظاهرة المسرحيّة» 1 أن 
وجودها أو غیابها يُمكن أن يبرز وضع المسرح 
في المجتمع. كذلك فإنّ موقعها في النسیج 
التعماريّ للمدية حيث تَتحدّد العٌلاقة بين مكان 
الحياة اليوميّة ومكان الاحتفال (المعبّد والمسرح 
رغیرهما) أمرٌ له دلالته. 

والواقع أن تطوّر العّمارة المسرحيّة واختلاف 
شكلها ووضعها في الخضارات المختيفة يرتبط 
EU‏ وثيقًا بذور المسرح في حياة الجماعت 
وبتطوّر أعراف” الكتابة والعَرّض» وينوعيّة 
العلاقة بين الْعَرْض والجمهور" (علاقة تداشل أو 
فصل ومجابهة). 

من الأمور التي توخذ بعين الاعتبار عند 
تصميم العّمارة المسرحيّة خسن الرژية وخئن 
توزيع الصوت Acoustique‏ ونوعية انملاقة 
المطلوبة بين الخشبة* والصالة. 


تور العَمارة المسَرحية بر التاريخ : 
- من المعروف أن المعبّد هو الاطار التعماري 


۳۹۸ 


ع لم 


الكلاسيكيّة أو GS COLA‏ ویتابع 
شكل تطوّر الحدث فيها Legs‏ الخاتمة" وكيفية 
at‏ أو الاستقبال” والتأریل" إلخ. 

ومع أن هذا النوع من التحليل يسمح بتوضيع 
کل مسرحيّة في إطار cé‏ الا أنه لم يكن GE‏ 
للتوصيف لاله يني المخُصوصيّة » pds‏ قدرته 
على الإحاطة بما يميّز کل عمل على جنة. 

مع تطوّر العلوم النقديّة والاتجاه نحو 
استخدام أدوات من علوم cils‏ صار هناك 
تقاظع وتکامل بين اللراسة الججماليّة وبين 
التحليل الدراماتورجی والسمیولوجی. وقد JE‏ 
هذا النوع من التحليل إغناء للبحث المسرحئ. 
فهو يدرس ظروفٌ إنتاج Gal‏ والعَرّض. 
pas‏ بتقصّي تخصوصية کل عمل على ide‏ 
كما پناول عمليّة الاستقبال والتأثير" بما فيها من 
تيكل" أو ابتعاد وتغريب*. 

يمن هذا التوجه الجديد لاستطيقا المسرح» 
يُصبح تعبير جماليّات المسرح المُستخدم باللغة 
العربيّة تَعبيرًا قاصرًا وغير صحيح HOUR ON‏ 
تتحدّد dl‏ ذاتها من خلال LAN‏ فقط فى 
حين أن إمتطيقا المسرح الیرم تتجاوز ذلك إلى 
ما هو أوسع وأشمل من المادّة at‏ أي إلى 
GA‏ العمل المسرحی بشكل التلقّي وبالعالّم 


وبالإيديولوجيا . 


Esthétique et ri és یلم الججمال‎ 
Poétique 

ان 0,5 ui Arts Poétiques AN‏ 
A‏ مع لم التجمال في تعريفه الكلاسيكيَ من 
حيث Li‏ تطرح شروط الكتابة وجمالیّات 
المسرح من خلال تحديد هدف المسرح وعلاقته 
بالواقع على ضره المَنظور السائد للجمال وللفنٌ 
بشكل عام. ومن المعروف أن يراسات فنّ 


tee 


التياترون» وصار يُحيط بالاورکسترا على 
شكل حُنوة حصان. كما صار هناك تمییز 
واضح من مكان التمثيل بين الاورکسترا 
وبين الرواق المستطیل المفظي أو الخيمة 
Skëné‏ التي شل خلفية الاورکسترا ولها تور 
الكواليس”: حين ینتظر فيها المُمتّلون قیل 
التمثيل. في عمق هذا المُستطيل يود جدار 
فيه آبواب يُشكُل LE‏ ابتة للديكور* . 

فيما بعد أضيفت آمام المُستطيل المُغظى 
Skéné‏ مساحة 15 مُخصّصة لتمثيل الممتّلین 
تُدعى Proskénion‏ (ومنها تسمية Lis‏ 
الخشبة «(Proscenium‏ 65 صار المُستطيل 
مُرِتَفِعًا بالنسبة للأوركسترا. ویعتبر مسرح 
أبيدرر Epidaure‏ الذي à‏ بناؤه في اليونان 
عام 4۰ق.م اليثال المُتكامل على وجود 
هذه العناصر . 
تأثر المسرح الرومانيِ بالمسرح اليوناني 
والهلتستی» وورث عنهما شکلهما المعماري 
مع بعض التعدیلات الْمَعمارية التابعة من 
تحوّل وظيفة السرح ووضعه بالنسية للمدينة. 
فقد زال عن المسرح الرومانن الطابّع القُدسي 
والتريوي وصار مرح عُف css‏ كما أنه 
ققد الطابّم الديموقراطي الذي مير المسرح 
اليوناني المفتوح JS‏ المواطنین» وصار 
LU Lots‏ فقط» في حين كان السيرك* 
JR‏ الفرجة المُحبّب للعامة. من التمديلات 
التي دخلت على المسرح الروماتيی شكل 
الأوركسترا التي صاوت نصف دائريّة تعظم 
حولها الامکنة الشخصّصة لاعضاء مجلس 
الشیوخ والخکام؛ كما صارت هناك إمكانية 
لتغطية مُدرّجات المُتفرجين بخیمة مُتحركة 
Velum‏ تحمي من AN US‏ . كذلك 
die‏ وضع التياترون وصار انمه «Cavea‏ 


۳۹ 


le 


الذي ولد فيه المسرح الغربی والمسرح 
الشرقی" التقليدي. وقد نشا العَرْض المسرحي 
من اللقس” الدينيَ قبل أن يتحول إلى 
ظاهرة اجتماعيّة دنیویة» EN‏ ذلك لا يتفي 
رجرد آشکال فرجة* Li‏ ویدت وتطوّرت 
خارج المعيّد أي في الساحة Dial‏ . 

يُعتير الشكل الدائري AA‏ الأولى 
والدائمة للفرجة سّواء في المعبّد أو في 
الساحة العامّة. فقد كان المعبّد فى 
الخضارات القديمة مكانًا مفتوخا له شكل 
داتري EN‏ مرب La‏ كان يّطوف خول 
المذبح الموجود في 55 كذلك ob‏ 
الشکل EN Go‏ فرجة هو تحلق الناس 
حول من يفقوم بشيء مُلفِت تلنظر. في 
العروض الأولى للمسرح اليوتنانيَ داخخل Lu‏ 
ديونيزوس» كانت الأرركسترا orkhéstra)‏ 
مكان الرقص باليونانية) el‏ الاساسی في 
مكان التمثيلء وكانت تأخذ شكل دائرة La hi‏ 
۰ تقريبًا ومفتوحة بزاوية ۲۰ درجة يقم 
puit‏ في وَسَطها وتُحيط بها مُدرّجات المعبّد 
على شكل نصف دائرة (انظر المسرح الدائري) 
مع تطوّر vb‏ إلى مسرح في بلاد اليونان» 
ومع تحؤل المُشارك من فاعل إلى ét‏ 
صار هتاك على مُستوى المکان* غلاقة فصل 
ومُجابهة بين فضائين هم فضاء التمثيل وفضاء 
الفرجة المُسمّى تياترون theatron)‏ = المكان 
الذي يمكن النظر منه)ء وكان لذلك تأثیره 
الكبير على شكل AE‏ العَرْض (انظر المكان 
Cp all‏ 
في تطور لاحق. وخاضة في الجقبة الهلنستية 
التي Dé‏ مرحلة QUE‏ بين المسرح اليوناني 
والرومانئن: حافظت الأوركسترا المخصصة 

جوقة" على شکلها الداتري رتوسشع 


3 


ِ 


lee 


الجّالین نات الطايّع الم الذي لا يَحاج 
لكثير من التجهیزات واتما قحة واسعة تاسب 
حرکات الجموع» ولذنك كانت الخانات 
وباحات البیوت متاسبة تماما مم قلیل من 
التعديل لتتلاءم مم شکل العَرّض. والميدأ 
المَعماري المعتمد في هذين الشكلين هو باحة 
مفتوحة في الهواء GE‏ لها شكل دائري أو 
Aa‏ تُحيط مقاعد العَفرجین فيها بالخشية* من 
جهاتها الثلاث على شكل حدوة حصان: ممع 
وجود مقاصیر عُشيّدة للمُتفرّجين المُهين. DT‏ 
الخشبة فهي عبارة عن las‏ مرتفعة مجهزة 
obus‏ في أسفلها Trappe‏ وتَحدّها من الخلف 
جدران الخان أو البيت Lu‏ يسمح باستغلال ile‏ 
طوابق في التمثیل» ولذلك 6h‏ البعد العمودي 
في المکان يكتسب Lai‏ مُصوى. 

ما العُروض المُقدّمة داخل القصور في 
اسبانیا وإنجلتراء فقد تأثرت Dr‏ الإيطالي . 
ونذکر في هذا dec‏ الذور الذي ua‏ 
الإنجليري إينيشو جونز 10268 .1 (۱6۷۳- 
۲ في رواج هذا التموذج في إنجلترا عند 
تقديمه Pr‏ الاقتعة" بعد عردته من إيطاليا . 


المودْج الایطالی : 

لم يكن هناك عمارة de‏ للمسرح في 
البداية في إيطالياء إذ كانت العُروض plié‏ داخل 
قُصور الأمراء وتقتصر على المدعزین من 
الخاصّة. فيما بعد CE‏ في جمهورية البُندقية 
مسارح خاصّة لعروض الاویرا* التي صارت 
عَفتوحة للججمهور” الذي ينتمي إلى طبقات 
اجتماعيّة Le subis‏ يُبرر الشكل المعماري 
الذي يُتمّر يوجود صفوف QU‏ من المتقاصير 
والبلاكين تختلف أسعار اليطاقات فيها بشكل 
واضح وتقابل بحيث تسمح للمتفرجین أن 


عم 


وهي كلمة لاتينية تعني المّجوة» ذلك أن مكان 
القُرّجة أخذ شكل 554 عميقة وشديدة 
الانحدار تسمح بتوزيع le‏ للصرت وبإخلاء 
المسرح من a‏ برعة. وأفضل مثال 
على المسرح الروماني مسرح بصری ومسرح 
تشعر في سوریة» وهذا الأخير يعبر أكمل 
تموذج محفوظ حتى اليوم للمسرح الروماني . 
- مع انهیار الخضارة الرومانیّت ترقّف هذا 
التطوّر الْمعماريّ لفترة طویلة. وقد ولد 
المسرح GA‏ من جدید في القرون الوسطی 
داخل الكية 5 ثم حرج منها لیتحوّل إلى ظاحرة 
اجتماعية . 
لم bis‏ مسرح القرون الوسطى بالتنظيم 
المُعماريّ للمدينةء لذلك لا ترجد أبتية مسرحيّة 
في تلك الجقبة. فقد كانت عُروض الممثلين 
الجژالین Jongleurs‏ تُصاحب CSS‏ الظران 
الدينيّة في أرجاء المدينة Le‏ كان بحوّل المدينة 
باسرها إلى مسرح. كذلك كان المسرح “os‏ 
والمسرح الدینی" يكتفي بأبط العناصر التي 
تکوّن المکان المسرحي كالمصطبة المُرتقعة التي 
di‏ بشكل موقت في ماحة عامّة أو في سوق 
تُحدّد مكان الفرجة وتُفصله عن الحياة اليوميّة . 
وقد ظل المسرج في القرون الوسطى مسرح 
الهراء الللق عدا حالات خاضَة كانت المروض 
المسرحية فيها ré‏ في قصور الامراء والثّلاء. 
- اعتيارًا من القرن السادس عشر ظهرت تماذج 
تعماريّة ذت خُصوصيّة مَحلَيّة في بعض بلاد 
أوروبا نذكر منها في إنجلترا الخشبة الاليزابية 
«Scène élzubéthaine‏ وفي إمبانيا MSN‏ 
سم وهي كلمة تعني بالاسبانيّة باحة 
البيث . 
والواقع أن العغروض المسرحيّة في هذين 
البلدين ٠‏ كانت استمرارًا لعروض الممثلين 


re 


lee 





آخر معايس سعى لتقديم الهُروض في مارح 
صغيرة لها شكل دائريّ كما هو الحال في 
pr‏ جامعة ميامي (۱۹۵۰) ومسرح ایراسمو 
في میلانو )407( ومسرح الداثرة داخل 
المربئع في نيويورك (AV)‏ وغیرها. في 
السبعينات» ظهر توجّه نحو عمارة مسرحيّة 
مرنة تسج بتطويع شكل الصالة والخشبة 
سب متطلبات كل عرض على حدة: Nas‏ 
ما تجده في المسارح الصغيرة التي أضيفت 
للمسارح العُشْيّدة سابقًا وصصت للعُروض 
التجريبيّة:» كما في المسارح الصغيرة التي 
ألحقت بالمسرح الوطنی البريطاني عام 
۲ بالإضافة إلى ذلك تعددث 
المُحاولاتٍ للخروج من lle‏ العمارة 
المسرحية QU, LS‏ إلى ral‏ في 
أمكنة حياتهم اليوميّة كالشتثفى والحديقة 
والمعمل وغيره. 
من جهة أخرىء كان للتوججهات الجديدة في 
العلوم الإنسانيّة وخاصّة السوسيولوجيا” ذورها 
في طرح نظرة جديدة للمكان المسرحي خارج 
المارة أو داخلهاء ولعلاقة المكان المسرحيّ 
بالمزشة وبالمدينة. كذلك cat‏ 
الانتروبولوجيا” وعلى الاخض علم التجاور او 
البوزية Proxémique‏ الذي يتتاول علاقة الانسان 
بالآخرين من المکان دَورا أماسيًا في تطویر 
البحوث حول تأثير شكل المكان على الامراله* 
والاحساس بالفضاء. کل ذلك أدّى إلى علق 
نمط جديد من العّلاقات بين العتفرج* والمُمثل * 
ينفي الفصل بینهما ويُرمي إلى مُزيد من المشاركة 
(انظر السینوغرانیا). وتُعتبّر تجرية الامریکی 
ريتشارد شیشنر Li )-۱۹۳4( 2. Schechner‏ 
آسماه سح البيئة المحیطة" من الامثلة التي 
يُمكن أن تشکُل LU‏ الاقصی في تعامُل مُختلف 


یُشاهدوا بعضهم آکثر من مشاهدتهم تلحدث. 
وقد JU‏ المسرح في إيطاليا بالتطوّر الکبیر الذي 
عرفته العّمارة والرسم في عصر النهضةء 
ویانذراسات النظريّة والهتدسيّة حول المنظورگ 
ویتوجه GA‏ نحو تحقيق الإيهام” بالحقيقي. وقد 
انتقل النّمودَج الإيطالي إلى فرنسا ثمّ إلى كاقة 
أنحاء العالم حيث ما يزال مُسيطرًا حثی by‏ 
هذا (انظر LAN‏ الايطالة) . 
- في القرن العشرین طرحت تساؤلات جديدة 
المسرحية التي خضمت لتعديلات أصاسية. 
وقد توافق ذلك مع رغبة المسرحيّين في 
التوجه إلى جماهير عريضة من كاقة où‏ 
الشعب بعد أن افتصر تقدیم الفُروض طویلا 
على Li‏ بورجوازية LS‏ مر pic‏ التجارب 
التعمارية في مذا ۱ المجال عا حققه المعماري 
en‏ النمساوي ماکس راینهارت 
M Reinhardt‏ (۱۹:۲-۱۸۷۳) حين حول 
سيرك في برلين إلى مكان مسرحي يسع لثلاثة 
آلاف متفرج. كذلك db‏ المعماري الألماني 
والتر غروبیوس W. Gropius‏ أسكّند إلى فعرة 
الحَلبة بیضوية الشکل لتصمیم مسرح يسع 
AN‏ مُتغْرّج بناء على طلب المُخرح الألماني 
اررین بیسکاتور E. Piscator‏ (۱۸۹۳- 
۲ وقد توافقت فكرة تة تقديم العُروض 
لجموع حاشدة مع ا السياسية 
ولذلك تجد أن العديد من التسارح الضخمة 
قد شَيّدت في الاتحاد السوفیتن منها مسرح 
وطشقند .CYALA)‏ بالمقابل كان هتاك توجه 
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مع الفضاء" المسرحی والمكان. العُلبة الإيطاليّة منذ أن شيّدت دار الأويرا في‎ GS 


القاهرة پمناسبة افتتاح قناة السويس» وقد ساد 
هذا الْموذج في المسارح التي بيت لاحمًا . 

في مرحلة إعاهة النظر بالمسرح العربي ككل 
في الستینات من هذا القرن» وضمن توجه العودة 
إلى الثراث: ظهرت محاولات متفرقة لتقديم 
المسرح خارج العمارة التقليدية وربطه بتقاليد 
المُرجة الشَّعبيّة. فقد قدم المغرب الطيب 
الصديقي )-١18499(‏ مسرحيّة «معركة وادي 
المخازن أو الملوك الثلائة» في عام 1454 في 
ملعب الفتح في EU‏ كما pis‏ التونسی محمد 
إدريس (1944-) مسرحيّة «یمیشو شکسبیر» في 
ملعب رياضي في دمشق. كذلك جرت محاولة 
لاستثمار آمکنة DIS‏ مثل الخانات والبيوت 
القديمة» وهذا ما فعلته السوريّة نائلة الاطرش 
(۱۹84-) حين قَلمت مسرحيّة ابیت برناردا ألباة 
للإمباني فدریکو غارسیا لورکا Lorca‏ .۴.6 
(۱۹۳۲-۱۸۹۹) في خان أسعد باشا في دمشق . 
من جانب آخر ظهر تقليد استشمار الامکنة 
الواسعة مثل القلاع والمدرزجات الرومانية لقدیم 
تغروضی المهرجانات المسرحيّة: كما هو الحال 
في مهرجان الحمّامات ویهرجان قرطاج في 
تونس ویهرجان D‏ في الاردن ویهرجان 
بعلبك في لبنان ومهرجان بصری في سورية . 

انظر: المكان المسرحی؛ الفضاء 
المسرحي. العلبة الإيطاليةء الخشبة والصالةء 
السیتوغرافیا» المسرح GS‏ 


Labor Theatre 
Théatre Ouvrier 
روفي‎ COLA مسرح يُتوجّه لجمهور من‎ 
JUAN بعض الحالات پکرن العاملون فيه من‎ 
Lai 


= العمالي (المسرح-) 


في يومنا هذا ظهرت الكثير من الدّراسات 
النظريّة والحلول التطبيقيّة حول تأثير المّمارة على 
البنية الدراميّة وعلى شكل الكتابة المسرحية 
وشكل الْعَرّض أو العکس. نقد أظهرت هذه 
الدّراسات أله بقثر ما جد في النص pro‏ 
علامات تفترض شکلا معماريًا Eu‏ بِقَذْر ما 
يمر الشکل المعماري السائد للمسارح في عصر 
ما على الكتابة. ويّظهر ذلك على الأخصٌ حين 
pi‏ مسرحيّات تتبث اصلا للهواء GIE‏ في بناء 
Gi‏ أو العكس. 


العمارة في المَسْرّح الشرّقي AU‏ 

ارتبطت المروض في المسرح BAIN‏ 
التقليديّ عند ولادته بالطقوس والتقاليد 
والمتاسّیات الاجتماعیّه» لذا كانت ré‏ في 
الپراء الق وفي المعابد والقصورء نم في 
صالات il‏ بحيث تستعيد شکل الفرجة في 
الهواء GUN‏ (الجلوس على وساند مرضوعة 
على الارض في الحديقة أو المتزل أو المَقهى)» 
ولم تُشيّد أبنية مُخصّصة للمسرح إلا في رقت 
متاخر. مع دخول التأثیرات الغريية في فترات 
الالال الغرييٌ لشرق آسیا بدأت تظهر علاقات 
مكانية شبيهة بما هو سائد في المسرح الغربي 
الفليدي. cl‏ علاقة المُجابّهة والفصل بدلا 
من علاقة M‏ التي يُقوم علیها " المسرح 
الشرقی . 


العَمارّة المَسْرّحِيّة في العالّم المَرِيَ: 

كانت الْعُروض الاولی في المسرح العرین 
تدم خارج عمارة ati‏ أي في البيرت 
والحداتق وثور السینما والخانات. وکان یمکن 
أن تستمرٌ هذه التقالید لولا آنه قد تم تبني شکل 


re 


جديدة له من خلال € لاشکال Lai‏ 
واحتفالية وتحريضية . 
بعد الثورة البولشقية» أطلق الالماني إروين 
بيسكاتور (۱۹۱۲-۱۸۹۳) على مسرحه الذي 
أسّسه عام 1414 تسمية المسرح الپروليتاري 
Théâtre prolétarien‏ وفى الاتساد السوفییتن 
أيضّاء أخذ المسرح QUI‏ اشم المسرح 
البروليتاري وارتبط JS‏ الثقافة البروليتارية 
Protetoult‏ وبالواقعية" والطبيعية" بداية. بعد 
ذلك بک تبتته الحركات الطليعة LT‏ واعتبر 
مسرح الجماهير العريضةء ولذلك تبئى أشكال 
ri‏ الشعييّة مع الروسی فیفولود مییرخولد 
Meyerhold‏ ۷۰ (۱۹۶۰-۱۸۷۸) والررسيّ 
سيرغي تریتیاکرف S.Tretiakov‏ (۱۸۹۲- 
۹ وغيرهما. وقد انتشر اللموذج السوفبیتی 
في أورويا وکل يلدان العالم - 
- في إسبانيا sf‏ نش المسرح UNI‏ منذ نهاية 
القرن التاسم عشر حين أسّس الفوضویون 
والاشتراكيّون فرقّا مسرحيّة QE‏ ضمن صِيغة 
پیوتات الشعب. اوقد أدَى تأسيس هذا 
المسرح إلى تطویر اللغة المسرحة . 
- في فنلندا» ارتبط المسرح UN‏ بالثقابات 
Du‏ التي أنشأته اعتبارًا من ۱۸۸۰ اتطلانًا 
من تقسيم الجمهور" منذ تلك المَرحلة إلى 
جمهرر بورجوازي وجمهور CURE‏ والمسرح 
العُمَاليَ في فتلتدا اليوم مُوسسة ضخمة. 
- في بلجيكاء ظهر المسرح العُمَاليَ مع تا 


الحزب SIL‏ واستلام الاشتراكيّين السلطة 


lan‏ البلجيكي مكتوب باللغة القالونية 
- في فرنسا ظهر المسرح GUN‏ داخل SUN‏ 
منذ النصف الثاني من القرن التاسم عشر 


ee 


وتسمية المسرح CU‏ هي تسمية عامّة ما 
تزال تُستعمل Je‏ يومنا هذا في كثير من 
البلدان. لكن في فرة مُحدّدة» ظهرت تسمية 
المسرح البرويتارئ Théâtre prolétarien‏ التي 
ارتبطت بمنظور مُحدّد يهف إلى خلق ثقافة 
خاصّة بالطبقة العاملة تختلف عن GLEN‏ 
البورجوازية. 

ظهر توجه المسرح QUAI‏ اعتبارًا من 
التصف الثاني من القرن التاسع عشر بتأثیر من 
الفكر الاشتراکی. وضمن المنظور الذي يُطالِب 
بفتح pl‏ لجمهور عريض يضم BUS‏ 
الفعات» ويرمي إلى إيجاد صغ مسرحية تتلاءم 
مع il‏ فثات اجتماعية مُحدّدة ومتها JUAN‏ 
والفلاحين (انظر المسرح rt‏ 

غالا ما LÉ‏ المسارح QU‏ أسلوب 
الواقعيّة الاشتراكيّة واقتربت من طابّع المسرح 
التعليمئ” والمسرح التحريضي”. لکنْ ذلك لا 
يعني آن صيغة المسرح العُمَاليَ تنحصر في هذا 
التوجه. فقد ارتبطت في كثير من الأحيان 
بالتجریب* وبالحركات الطليعيّة التي GE‏ 
شكل الكتابة والسينوغرافيا* وظروف التلفي 
التقليديّة» إذ تَوججهت للعمال في أماكن 
تجمّعاتهم في التعامل خارج العّمارة 
المسرحيّة”» وهذا ما Ji‏ ني غروض 
المسرحيّات التعليميّة ملع التي قَدّمها 
الالمانی برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
1 
- من أوائل المَسارح TU‏ في العالم المسرح 

العُمائيَ الذي أنشی: في ألمانيا في de‏ 

القرن التاسع عشر داخل تنظيمات GW‏ بتأثير 

أفكار الحزب الاشتراكي الدیموقراطی. 

اعتبارًا من عام ۱۸۹۰ تُوسّع هذا المسوح 

és وشح الباب أمام البسث عن‎ LU 
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المغرب عام ١1567‏ ضمن LÉ‏ التقابيّة 
لائحاد الشغل call‏ وكذلك تجربة 
السوري فرحان بلبل )-۱٩۹۳۷(‏ الذي أنشأ 
مسرح JUN‏ في مدينة حمص بسورية. 
ه مُئوان المسرحية Title‏ 
Titre‏ 

وان المسرحيّة هو المعلومة الأولى التي 
وجه فيه الكاتب للمتلفي مباشرة» ويُعتبر جرا 
من الإرشادات الإخراجية" له علاقة ما بمعنی 
المسرحيّة. 

ولتسمية المسرحيّات وتمناويئها علاقة 
بالتقالید المسرحية في کل عصر. فقد كرجت 
العادة في التراجیدیا" ملا أن يُكون مُنوان 
المسرحيّة اشم علم هو اسم الشخصيّة* 
الرئيسيةء وفي هذا نوع من توجيه لاهتّمام 
الججمهرر” بهذه الشخصيّة بالذات» بالإضافة إلى 
آنه يُرتبط بمفهوم الب" في التراجيديا (أوديب» 
هاملت» عطيل إلخ). 

بالمُقابل» درجت العادة في الكرميديا" أن 
یکون عُنران المسرحيّة مُركّرًا على صفة الشخصيّة 
(البخيل)؛ أو على الظرف الاجتماصی 
(البورجوازي النییل»» أو یکون فيه نوع من 
التهکم لإبراز عيب الشخصية كما في «مريض 
الوهم» و«النساء العالمات» للفرنسي مولير 
Molière‏ (179-1777). فى حالات أخرى 
يُمكن أن یکرن dE‏ المسرحيّة جملة كاملة 
تشيو إلى مضمونها وئعین عن مشروع كامل أو 
تصور Gil‏ العام للعمل كما في مسرحيّات 
اجعجعة بلا طحن)ء «الصاع بالصاع؟؛ «حلم 
ليلة صیف»» «ترويض الشرسة» للإنجليزي وليم 
شكسبير W. Shakespeare‏ )4141-1074( < 
ومسرحية «لعبة الحب والمصادفة» للفرنسي بير 


وارتبط بالحرکات الفوضويّة وأخذ WoW‏ 
تعليميًا بحتا. من المُخرجين الذين LS‏ 
المسرح GA‏ فيرمان جيمية Gemier‏ .۳ 
(۸--۱۹۳۳) وشارل دوللان Ch. Pullin‏ 
(۱۹6۹-۱۸۸۵). 

في آمریکا ظهر في الثلائینات من هذا القرن 
مسرح ue‏ ارتبط بالازمة الا قتصادية التي 
عَرَفتها آمربکا في تلك الفترة. 

في اليابان تاس مسرح Rodo JUN‏ 
Gekidan‏ بفضل جهود هيراسارا Hirasawa‏ 
وهو té‏ ل فى أحداث أيلول 1۹۲۳ . 
وقد كان لهذا المسرح توجه سیاسی شعبی إِذْ 
بحث عن أشكال بسيطة في التخاطب عم 
الجمهرر . كذلك فان فرقة «طوکیو أنسامبل» 
التي أسّسها هيراواتاري Hirawatari‏ على 
غرار فرقة *البرلینر أنسامبل» البرشتيّة dde;‏ 
حياة العمال في مسرحيّات وثائقية قام بكتابتها 
عَمَال المَصانع في طوكيو على شكل يوميّات 
(انظر GES AUS‏ 

في الستّينات AU pre JS‏ خاصن 
بالعتال المُهاجرين وعلى الأخصٌ في فرنسا 
وفي أمريكا حيث اشتّهر مسرح الكامبسيئو 
الذي أسّسه لري ثالديس ۷۵1۵86 .1 عام 
6 للعمّال الزراعيّين المکسیکیین. 

اكتسب التشرح LE AI‏ جديدًا في 
أورويا وأمريكا بعد حركات ۰1۹1۸ Luis‏ 
نفْسه بالاتجاهات التجديديّة في المسرح . 

في العالم الثالث: ومن ضمته العالم العربيّ؛ 
تشكّلت Le ch‏ بتاثیر من المد 
الاشتراکی» وكانت غالبًا تابعة للتقابات 
QUI‏ أو للدولة مباشرة. من هذه التجارب 
نذگر تجربة المغربي الطيب الصليقي 
)-۱٩۳۷(‏ في مسرح JUN‏ الذي تأسس في 


1 
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التساژل. وهذا ما فعله الروسی أنطون تشیخوف 
A. Tchekhov‏ (۱۹۰-۱۸۲۰) الذي آضاف 
بعد عنوان مسرحيّته «بستان الکرزه أنْها کومیدیا 
وبعد عتوان مسرحيّة «الخال فانيا» أنّها sales‏ 
من حياة الزیف وبعد عغنوان سرحت اطلب 
زواج» tn,‏ أنّهما مَزحة من فصل واحد. 

في بعض الحالات یوم الكاتب أو المُمدٌ أو 
المُخرج” بتغيير العُنوان الأصلي للمسرحية 
فیکون ذلك آمرا له دلالة» ویر الموشر الأول 
للقراءة” الجدیدة . 

درجت المادة ف في العسرح العربي؛ وخاصَة 
في البدايات: أن ss‏ نوع المسرحيّة بعد 
AN‏ مباشرة إلى جاتب اشم المولّف كما في 
«قدمرس» مأساةة لسعيد عقل 2))-١415(‏ وفى 
هذا دليل على رغبة DES‏ أن يريطوا أعمالهم 
بتصئيفات المسرح الغریی. بالمُقايل؛ فان بعض 
المسرحيينٍ العرب المعاصرين حين كتبوا 
مُستقاة من الثّراث أطلقوا علها مم 
العنوان اوصافا مُستمّدّة من فنون الإنشاء والكتابة 
العريةء وهذا ما فعله التونسي عز الدین مدني 
(۱۹۳۸-) في مسرحیتبه #لورة الزنج؛ دیوان 
مسرحی» (۰)۱۹۷۲ و«الحلاجء رحلة مسرحية» 
(۱۹۷۳): أو جعلوا من العنوان نقسه اشارة إلى 
45 العمل كما في مسرحيّة امنمنمات تاريخية» 
(VAE)‏ للسوري سعدالله ونوس (۱۹]۱-) التي 
يُشير تواتها إلى أنْها مُمَدّة من الفنون 
التصويريّة ومن الرخرفة. 


مسرحيّات د 


ع ذد 
ماریشو P. Marivaux‏ (۱۷۲۳-۱۲۸۸). في 
بعض المسرحيّات التي le‏ عليها اسم الأمثال 
Proverbes‏ يكون العنوان من الأمثال الدارجة 
التي JS‏ مضمون المسرحيّة: وهذا ما mi‏ في 
مسرحيّة «لا مزاح في الحب» للفرنيّ ألفريد دي 
موسيه À Musset‏ (۱۸۵۷-۱۸۸۱) (انظر 
الأمثولة). 
في المسرح الحديث يعس عنوان المسرحية 

أحيانًا التوجهات الجديدة التي ظهرت في 
المسرح» فهو إنا عُنوان غامض أو Je‏ ولا 
يعبر عن مضمون المسرحيّة» كما في مسرحيّة 
«نينا شيء el‏ للفرنسي ميشيل فینافیر 
)-۱٩۹۲۷( M. Vinaver‏ ومسرحيّة #المفلْية 
الصَّلْماءة للرومان أوجين يونسكو E. lonesco‏ 
(4)۱۹۹4-۱۹۱۲ أو gas‏ نوعًا من السخرية 
ودضحايا الواجب» ليونسكو» وفي مسرحية 
انان الكرامة والشعب العنید» للبناني زياد 
رحباني ))-١981(‏ أو يكون العنوان مُثيرًا 
للتساؤل حول الموضوع كما في مسرحية انهاية 
اللعبة» للايرلندي صاموئیل بيكيت Beckett‏ .5 
1444-40( . 

يُمكن أن یکون عنوان المسرحية مصحوبًا 
بعلاحظة تحلّد نوع المسرحيّة (مسرحيّة من فصل 
واحدء كوميدياء تراجيدياء فازس إلخ). أو 
يرتئي الكائتب أن de Lis‏ بنوع أو شكل 
مسرحيّ مُغاير للنوع الذي هو عليه ليثير 
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dis‏ عطيل في UE‏ رجّل غريب). في بعض 
الحالات يَشمُل مفهوم CURE PAM‏ مسرحية 
أخرى: فكل عناصر المكان" «تُعتر أغراضًا إذا 
ما كان بالإمكان تمثيلها بشكل مادي في 
العرض: فمدينة سان بترسبورغ في مسرحية 
«الشقيقات الثلاث» للروسی أنطون تشيخوف 
A Tchekhov‏ (۱۹۱۹-۱۸۱۰) ليست غُرضا 
تکنها LAN‏ بشكل دائم في إرهاصات 
الشخصيّات بحيث يُمكن EPA‏ أن یلها 
بِعَرّض il‏ (لوحة أو خارطة) يُوحي بها على 
الخشبة» وهذا يار إخراجيّ. 

كذلك يُمكن أن تعتبر جسد المُمثل* عُرَضًا 
إذا ما استخدقتّه الشخصيّات على الخشبة على 
أنه عرض (جسد المرأة الذي پستخدم كمصا 
وكمنضدة في عرض SADE‏ (۱۹۷۷) للمخرج 
mar‏ الایطالی كارميلو بينة Bene‏ .€ 
(—\ATY)‏ 


المَفْهوم الحديث برض في المَسْرّح: 

أهملتٍ الدّراسات التقليديّة الأغراض 
والاكسسوارات في المسرح ولم تَذگرها إلا 
ماما في معرض الحديث عن الديكور. ولم يبدأ 
الاهتمام بهما إلا مع تطوّر فنون العَرْض باتجاه 
إبراز URSS‏ العمل المسرحی-ومنها 
الأغراض- ككل مُتکایل. لم تظهر كلمة PR‏ 
في الخطاب التقدي المسرحيّ إلا في السبعينات 
بتاثیر من التّراسات الأنترويولوجيّة (انظر 


Object CN القَرّض في‎ » 
Objet 

EE‏ هو أحد عناصر ات والعَرْض في 
المسرح يَرتبط بالفضاء" المُسرحيّ 
وبالشخصيّات. وكلمة OA‏ التي تستخدم 


الیرم يدل الاکسسوار* دخلت إلى الخطاب 
النقدي المسرحی حديثًا بعد أن كانت gili‏ على 
«الشيءه الذي يُتعمّل في الحياة. 

واصل كلمة غرض الفرنسيّة objet‏ 
والإنجليزيّة object‏ من الفعل اللاتیني objicere‏ 
الذي يُعنى رمى بعيدًا عنه» ومنها الاسم اللاتينيّ 
obiectum‏ التي تعني الشيء الموجود في الخارج 
بالشبة لناء وبالتالي AN ob‏ هو الشيء 
gg‏ الذي يقع مع القیض من الكائنات 
المفكرة أو التي تملك عَقلا . 

من الصّعب التمييز بين AN‏ والشيء في 
الحياة وبين القَرَض والاكسسوار في es‏ 
5 الراسات: الحديئة 
بنتيجتها أن DOTE‏ هو الشيء عندما يُصلع أو 
dis‏ يُستخدم لغاية RAID Le‏ هو شيء كته عندما 
پستخد پستخدم لكسر LE‏ الجوز ca‏ غرضَا). er‏ 
المتحى» » في المسرح تُعتبّر أيّة قطعة من طم 
الديكور* أو الرّيّ* أو الأكوار LOS‏ إذا ما 
استخدمئها الشخصية” بشكل يعطيها استقلالية 
عن المنظومة التي تتبع لها (الیندیل المُطوّز هو 
جُزء من ملابس السيّدة في القرن السادس عشرء 
LE ES‏ الیتدیل يُمكن أن يُصبح غَرَضًا حين 


ضعت تعايير فيد 


غرض 


طبيعة التعامل معه AS‏ له مرجع في الواقع 

بتغيّر الجَماليّات المسرحية: 

- ففي المسرح JE‏ بالطبيعيّة* والواقعیت 
تكثر الاغراض وتشکل مُكوّنات البيئة أو 
الوسط Le Milieu‏ حيث يدور الفعل الذرامي* 
والأحداث. وهي غالبًا أغراض حقيقيّة 
وأصيلة يأتي بها gl‏ من الحياة اليومية 
فتكون دلالاتها مُباشّرة (الاجاج El‏ الذي 
استخدمه المُخرج الفرنسي أندريه أنطوان 
À Antoine‏ (۱3:۲-۱۸۵۸) في عام ۱۹۰۲ 
في عرض «الأرض» المأخوذ عن روابة لأميل 
زولا E. Zola‏ ):€1A-؟+44(.‏ 

- في بعض الاشکال* المسرحيّة التي تخضع 
لاعراف" صارمة ومحلدة كالمسرح الشرقت* 
مثلاء تُستخدّم الاغراض بشکل hp‏ 
وتكون جزة! من الروامز" التي يُعرفها 
المجمهور” D LE‏ في المسرح GA‏ 
JA‏ على وجود كتيبة» والسّؤْط Ju‏ على 
وجود حصان) وفي الكوميديا دیللارته"؛ 
تکون الاغراض جُزءًا من الروامز التى تُحدّد 
الشخصيّات كشخصيّات “LRU‏ (عصا 
أرلكان). 

- وفي المسرح الذي يحو لتكثيف الدلالات 
الرمزية لعتاصر العَرّض يُمكن أن تُكون 
35 وظيفة de‏ تتخظى الإرجاع إلى 
pa‏ ها في العالم إلى ما هو رمز مُحدّد 
(وعاء الحساء يمكن أن يكون رمژا للامومة 
من خلال he‏ الاحتواء والتغذیة»: وهذا ما 
استثمره الألماتئ برتولت بريشت Brecht‏ .8 
)1407-1۸4۸( في مسرحيّاته حيث يكون 
المَرَض مأخوقا من الراقع» لكنّه في تفس 
الوقت يروي AXE‏ الشخصية پالعالم الذي 
تصرف فيه» ویّطرح العلاقات الافتصادية التي 


غ رض PTY‏ 


الانتروبولوجیا والمسرح) التي خلدت أصناف 
المجتمعات من خلال Les‏ الاغراض 
المُستخدّمة فيهاء فأبرزت Lai‏ الأغراض في 
تحدید غلاقة الإنسان بالعالّم» وهذا ما وضحه 
الباحث الفرنسي جان بودریار J. Baudrillard‏ 
في كتابه امنظومة الاغراض» (۱۹۱۸). هذه 
النظرة الجديدة Pr‏ هي التي دفعت بعض 
دارسي المسرح من السميولوجيين- وخاضة 
المدرسة الفرنسيّة- مثل أن أويرسفلد 
À Ubersfeld‏ رباتريس بافیس P.Pavis‏ 
وأبراهام مول À Moles‏ لاستخدام تسمية DR‏ 
بدلا من أكسسوار التي تحمل مُعنى ما هو 
ثانوي. 

تعاملت السميولوجيا مع LUS AN‏ لها 
دلالة» واعتبرت Of‏ مجموعة الأغراض يُمكن أن 
JR‏ منظرمة من ELA‏ من خلال ارتباطها 
بالعتاصر الأخرى في العَرْض Je‏ المكان 
والزمان والشخصيات. كما درست دور 
الأغراض في إعطاء معلومات هامّة عن 
الشخصيّة (التاج يُحدّد صفة المُلكيّة والسيف 
صفة الفُروسيّة): وعن المكان (السماور في 
صالون sh‏ الموقع الجغرافي: ess‏ رعن 
زمن” الحدث وعن الإيقاع” (اهتراء العرية 
التدريجئ في مسرحيّة «الأم شجاعة» بريشت 
PA‏ بمرور الزمن ويُحدّد إيقاع المسرحية). من 
جاتب LT‏ حدّدت هذه LUI‏ وظائف 
LU‏ المختلفة كالوظيفة Da‏ (تناسق 
الالوان والخجوم)؛ والوظيفة الإرجاعيّة (إلى 
العاّم أو إلى المسرح) والوظيفة البّلاغيّة (كناية 
أو استعارة عن شيء ما). 


العرض عَبْر تاريخ الْمْضرح: 
وع استخدام Pr:‏ في المسرح وتغيرثت 


غ راض ۳۸ غ رض 


تُسيّرهء وبالتالي یکون AN‏ بعد Sr‏ الاعتبار دور العَرّض في ینام المّعنى» وهذا ما 
jui -‏ المسرح الحديث هذه النظرة الجديدة نُجده في نصرص مسرح SA‏ والحياة اليوميّة 
AU‏ الذي لم يعد برجم إلى شيء مدد والمسرح MO‏ كذلك فان الإخراج 
في الواقع فقطء وإنّما يُتجاوز ذلك ليطرح المسرحي تَطوّر في انجاه يُبرز مَعنى HAN‏ 
علاقات اقتصاديّة واجتماعيّة. ففي مسرح وئحولاته ودّوره NAN‏ من خلال التفكير 
الب" یمثل ترام الأغراض على الخشبة بالأغراض كمَنظومات وترتبها في OU‏ 
المجتمم الاستهلاکین الغربن وظغيان المادّة مُتعارضة (داحل/ خارج» طبيعيَ/ مُصِنّم GA‏ 
على الحياة الإنسانيّة» كما في Lens‏ ومن خلال إبراز علاقة الاغراض ببعضها 
«المستأجر الجدید» للكاتب الروماني آوجین وبالشخصیّات ودّورها في تشكيل الفضاءء ومن 
يونسكو ممهعهه1 E‏ (۰)۱۹۹۲-۱۹۱۲ وقي خلال استثمار كل الامکانیات التشكيلية لمادّة 
مسرحية «بینغ بونغ» للكاتب GA‏ آرتور العَرّض ولونه من أجل بناء سينوغرافيا* العَرْض 
أداموف À Adamov‏ (۱۹۷۰-۱۹۰۸). وفي وتحديد جمالیه العامة (الستارة Goya‏ في 
مسرح الحياة الیوميّة"» یکون A‏ كناية ‏ عرض «هاملت» (۱۹۷۱) للمخرج es M‏ يوري 
عن عَلاقة الشخصيّات بالعالم (حَرْض السمك ليرييموف Lioubimov‏ .1 (1919-) رج إلى 
داخل الغرقة في مسرحيّة «أولاف il,‏ طقس الدانمارك البارد وإلى المسرحء كما تُعطي 
للألماني هنریش هنکل )-۱٩۳۷( 11. Henkel‏ للمکان أبعاده Gb‏ (قَضْرء أسرارء مُقيرة». 
بين العلاقة المُصطتعة التي تُعقدها الشخصيّة ‏ نتيجة لذلك صار من المُمكن تحديد جَماليّة 
مع الطبيعة ومع الكائنات ES‏ الإخراج وأسلوب المُخرج من خلال طريقته في 
- في كثير من العُروض المُعاصِرة لم یمد التعامّل مع الأغراض في النص رفي HAN‏ 
الْعَرّض المسرحي يُعيد بالضُرورة إلى مرجم ما AL 3 QUE)‏ في غروض المُخرج 
في العام OS Lis‏ عرجمه هو المسرح الفرنسی جاك (VAT) 1. Lassalle JUN‏ 
بالنات من خلال استخدام أغراض Mes‏ من رجّمالية التراكم والعّرابة في عُروض المُخرج 
واقع DSL‏ المسرحيّة (البراتیکابلات الفرنسي روجیه بلانشون Planchon‏ .2 
والاقتعة والستاثر في نصوص مسرحيّات ‏ (۱۹۳۱-). 
الکاتب الفرنسی جان جینیه né J. Genet‏ عن ذلك أيضًا استخدام جدید ÉD‏ 
(۱۹۸۱-۱۹۱۰) وفي ررض المخرجة في العَرْض المسرحی NS‏ الناحية العمليّة 
الغرنسيّة أريان منوشکین A Mnouchkine‏ البّحتة كجزء من الدیکور pois‏ على تنوّع 


)1474( استعمالات الغْرَض الواحد راستتمار تحولاته 
لإعطائه تعندية في الوظائف والاستخدام» كما 
القرض وجَمالِيَات el‏ هو الحال بالنسبة JAN‏ الذي يُستخدم كأرجوحة 


آثرت النظرة الجديدة للأغراض في الحياة وكتُعبان وگمشنقة وكميكروفون في عرض DU‏ 
وفي السرح على الكتابة السرحية والاخراج*: البوا تحت الجَرّس» الذي آخرجه القرنسن جان 
فعلی سید الکتابة صار النصٌ del‏ بعین بير آندرياني Andréami‏ .1.۳ (۱۹4۰-) عام 


غدد 


غ ر ضصی 





ds AN ه‎ 


من كلمة Grottesca‏ الإيطاليّة nl‏ من 
01 التي تعني مُغارة أو گهّف. 

والغروتسك مُصطلّح ارتبط عند ظهوره 
بالفنون الجمیلة. إذ آطلق في الاصل على 
الرسومات والتزیینات المكشْفة فى آوابد كانت 
مغمورة بالتراب في ایطالیا وتئحتوي على 
رسومات عَجائية يثل حیوانات لها شکل د 
ووجوه إنسائيّة مصوّرة بشکل غير مُطابق 
يُمكن أن تكون عليه في الواقع . 

فيما بعد تُوسّع المعنی وامشخدمت الكلمة 
في عم التجمال es‏ أو طا لكلّ ما هو غير 
مُنتظم ویتّصف بالغرائیة. ولكلّ ما يُضِحك سن 
خلال المُبالّغة والتشويه étés‏ مع ما هو سام 
ورفیع"» أي إن الغروتسك دخل ضمن 
التصييفات الكمالية Catégories esthétiques‏ 
وحمل Éd lié‏ من حیث له it‏ ما هو 
نتاج الثقافة التقليدية المُعترّف بها . 

لا توجد في اللغة العربيّة كلمة تُعطي المعنى 
بکل آبعاده. فقد تُرجمت كلمة غروتسك أحيانًا 
بالشا والقبيح: أو بالزه والقیح معّاء مع أنْ 
هذه المُفردات كل على جدة لا تخظي haut‏ 
بأكمله . 
والواقع آنه يَصعّب تحدید الغروتسك وتعريفه 
لاله نقيض کل ما یتظم في قوالب is‏ 
بمُعاييرء أي à]‏ يُمكن أن يُعرّف من خلال ما هو 
عكسه. فهر القبح التشويهي بالنسبة لمفهوم 
الجیل «Le Beau‏ وهو الوضيع بالنسبة لمفهرم 
الرفیع" والسامي. بالمُقايل. يُقترب الغروتك 
كثيرًا من منهوم البورنسك" لكنّه في یومنا هذا 
یکتسب معنی آکثر شمولیة. 

ومع ET‏ طابّم القروتك موجود منذ القدم 


باي 
لما 


۷ والبراميل التي part‏ كمنزل وكجبل 
وكبراميل بترول وكمتراس في «عرض الغيمة 
العاشقة» الذي ul‏ في باريس عام ۱۹۷۵ 
المُخرج التركئ ميميث أولوسوي زإتفدنانآ M.‏ 
(۱۹۳۲-). 


التعائل مع الفرض المَسْرّحِيَ في CN‏ 
المرب : 

على الرغم من أن المسرح العربي تأثر بقطوّر 
المسرح الغربي فإنه لم JE‏ العَرّض المسرحيّ 
أيَةَ عناية able‏ وظلت تسمية أكسوار هي 
السائدة في الممارّسة المسرحيّة في حين غابت 
كلمة غَرَض عن الخطاب النقدي العرین. من 
جانب آشر ظلّت الأكسسوارات تُنتقى من 
الموجودات في مُستودعات المسرح دون اهتمام 
Dole‏ بالمعاني التي AN is‏ كمّلامةء كما 
لم یم التركيز الا على الضّفة التفعيّة PPS‏ 
وعلى وظيقته الإرجاعية بحيث پتطابق بشكل عام 
مع العصر الذي يصوّره الحدث. 

مع ذلك بدأ يُظهر اهتمام جديد AU‏ 
كمّلامة وهذا ما تلحظّه في كثير من العُروضص 
المُحاصرة التي تُعتى بجمالیّة DA‏ وکتافته 
Je SVM‏ مُروض المُخرجين التونسیین محمّد 
إدريس (1944-) وفاضل الجعايبي )-1۹٤٥(‏ 
وتوفيق جبالي (۱۹11-)۰ والمغربيّ الطيب 
انصديفي ۰)-۱٩۳۷(‏ والمصري حسن الجريتلي 
واللبتائيين روجيه عساف CAEN)‏ ویعقوب 
الشدراري ۰)-۱٩۳)(‏ والسرریین فواز الساجر 
(۱۹۸۸-۱۹۶۸) ونائلة الأطرش )1484( 

انظر: الاکسسوار. 


# 


ډو 


فان الغروتسك RS‏ تقیضها من خلال ما هو 
من إرهاصات الخيال ومُرعِب ومنفرا. dis‏ 
هوغو: !إن الغروتسك بالنّسبة لنا هو أغنى 
الیتابیم التي تستطيع أن تدلنا على الفنّ» ولذلك 
فقد كان الغروتسك أحد العناصر الهامّة ut‏ 
قامت عليها الرومانسيّة (انظر هذه الكلمة). ` 
ما ميخائيل باختين فقد طرح نظرة جديدة 
للفروتسك من خلال البحث في انتقاله من 
الحياة إلى الادب. فقد deg‏ باختین فى 
الکرنقال يالا واضسًا على الغروتسك» خاضة 
وان الکرنقال کاحتفال حصب رأيه هو صورة 
مَقلوبة عن السياة اليوميّة والرسمیة» ويودي إلى 
حالة انعتاق. وهذه الصورة المُقلوبة عن السحياة 
اتقلت إلى الادب عندما فقد الکرنقال جوهره. 
وقد بین باختين في دراسته للغروتسك في 
الادب؛ وعلی الاخص أدب الفرنسي فرانسوا 
رابليه F. Rabelais‏ وأدب as‏ النهضة تم ۾ أدب 
القرن التاسع عشرء Of‏ الغروتسك يعبر 9 عو 
فلي ومادي (الجسد) مقابل الرّؤية JUN‏ 
(الرأس): وأنّه px‏ مقصود للاشیاء المتعاكسة 
أو المُتناقضة» ومُحاكاة لُرضی في المجتمع» 
أي أنْ الغروتسك كان بذئك Vi‏ للقوالب 
الإيديولوجيّة السائدة. وقد رأى باختین أن 
التركيز على ما هو جسدي ومادّيّ في ذلك 
الأدب هو أكثر من st‏ أسلوب pui EN‏ على 
التأكيد على الوجود الماديّ إلى جانب عالّم 
ال يرصع الإنسان في موضعه الطبيعي 
من المجتمع من خلال تلازّم النظرة الملموسة 
والتجريد Gas‏ 


الغروتسك في الأب والمشْرّح: 
من المُلاحظ OT‏ الفروتسك في الفنْ والادب 
ظهر في رات التحولات الكبيرة التي لب 


غدد 


في الآثار والفنون والآداب» إلا أن الاهتمام به 
من التاحية OLA‏ بدأ في القرن التاسم عشر 
مع الشاعر الفرني تيوفيل غوتييه Gauthier‏ .1. 
وقد ظرحه بشكل GE‏ الفرنسئ فيكتور عوغو 
Hugo‏ ۷۰ (۱۸۸۵-۱۸۰۲) في it‏ عسرحية 
«كرومويل». بعد ذلك؛ وفي بدايات القرن 
العشرين» تناول EN‏ الروسین ميخائيل باختین 
M. Bskhtine‏ (۱۹۷۵-۱۸۹۵) مفهوم 
الغروتك وتطوره بنظرة شُموليّة تطال الحياة 
والفنّ والادبء وذلك في كتاباته عن الرواية 
وعلى الأخصٌ ES‏ «رابليه» وادوستويفكي». 

ربط عوغو- وباختين من بعده- الفروتسك 
Le‏ عو شَعبِيَ حين اعتّبر أنه وسيلة تعبير GA‏ 
LI‏ المُستلبة عن ذاتها. وقد حَدّدا له مسارًا 
تاريشيًا في الادب والمسرح Sa‏ من كوميديّات 
sit, fl‏ آرسطرفان -£to) Aristophane‏ 
۰ق.م) إلى أدب عضر النّوضةء مُرورًا 
بالكرنقال” ويكتابات الإسبانيّ سرقانتس 
Cervantes‏ 4۱۱۱۱-۰۱۵۶۷ والإنجليزي وليم 
شكسبير W. Shakespeare‏ )7113-101£( 
وتیار الباروك"» وصولا إلى الرومانسيّة* Las‏ 
الواقعيّة* . 

355 فکتور هوغو على تراث القرون الؤسطى 
ومسرح شكسبير تحديدًا في بَحثه عن يُتابيع 
جديدة لتحرير وتجديد المسرح في القرن التاسع 
عشرء ولطرح Que‏ جديدة مُخالفة للكلاسيكية* 
Gé‏ نوعًا Cri‏ یترم على إيجاد نوع من 
التوازّن غير امسر والتلارّم ها بين الرفيع 
والوضیع أي بين المتناقضات. 

كذلك يُرى هرغر في مُقدّمة کرومویل ان 
الغروتسك هو نظرة مُختلقة لمبداي الجمال 
والتقلانيّة «فالجمال لیس له إلا عوذج واحد 
Le‏ تأخذ القباحة آلاف الأشكال. UT‏ العقلانة 


م سات 


لمفهوم الفروتسك. 

استكتخدم المسرحی الروسيّ يففيني 
تاختانفوف (\Y-1AAYT) E. Vakhtangoy‏ 
الغروتسك بشكل واسع في مسرحه» كما استند 
المُخرج الروسي فسيفولود مييرخولد 
V. Meyerhold‏ (۱۹۰-۱۸۷۶) إلى الفروتسك 
لابراز الأسلبة LE‏ وهو يقول bp‏ 
الغروتسك هو المُبالّغة التي تسم بقرار cs‏ 
وهو تغيير مُعالم الطبيعيّة مع التأكيد الكبير على 
الناحية المحصومة والمادّيّة للشكل الذي يتكرّن 
من جر!ء دلك؟. 

تجد ملامح الغروتسك أيضًا في مسرح 
الإيطالي لريجي بيرانديللر L. Pirandello‏ 
(۱۹۳۱-۱۸۲۷) وفي مرح EAN‏ رغم 
اختلاف مَفهوم العَبّث ذي الطايّع العذمی عن 


عفهوم الغروتسك. 
انظر : البررلسك؛ الرومانسية: الرفيعم› 
المضحك . ۱ 
n‏ الفستوس Gestus‏ 
Gestus‏ 


gerere كلمة لاتينيّة مأخوذة من فعل‎ Gestus 
. الذي يعني فَمَل‎ 

حافظتِ الكلمة على لفظها اللاتينن في 
جميم اللغات بعد أن التشرت في الخطاب 
النقدي Gall‏ بتأثير من GUN‏ برثولت 
بريشت Brecht‏ .8 (۱۹۵۲-۱۸۹۸) الذي DR‏ 
اللغة العربيّة» تُستخدم الكلمة بلفظها الاجنبی 
(خستوس» جستوس) أو مرجم أحيانًا إلى En‏ 
أو الحَرکیة . 
ابتداع بریشت» فقد استخدمها المسرحي 


ر و 


المفاهيم السائدة برمتها (عصر النهضة الاوروي 
والقرن التاسع عشر). وقد تجشّد الفروتسك 
أحيانًا على شکل شخصیّات وضيعة ومُضيكة 
Ju‏ الخادم" والمهرج" تلازم الشخصيّات الرفيعة 
وتتاقضها AUS‏ لير والمجنون في مسرحية 
شكسبيرء لورنزاتشيو ودوق مديتشي في مسرحية 
الفرنسي آلفرید دو موسيه À Musset‏ (۱۸۱۰- 
۸۲ الخادم روي بلاس والملكة في 
مسرحيّة هوغو اروي بلاس*. وقد تکرن شخصيّة 
أحدب نوترادم في رواية عوغو التي تحمل نفس 
الاسم أفضل يثال على التناقض المُتلازم: فهو 
قبيح وطیّب معًا. 

كذلك يُمكن أن يوجّد الفرونسك أيضًا على 
مُستوى الحدث حيث يُمكن أن يبع المرقف 
an‏ في الکومیدیا" والفازس" (المهزلة)» وعلى 
مستوى اللغة (لغة الحياة اليوميّة عندما تناقض 
اللغة الشّعريّة). 


الغروتسك والإضحاك: 

يعتبر باختين أن الضجك في الكرنقال هو 
3% انعتاق جماعيّة مُحوَّرة من الخوف والرّعب» 
بينما يتحول الضّحك الغروتسكيّ في الأدب إلى 
إضحاك Ge Lits‏ المتلقي القرد الذي 
یکتیف ذاته من خلال الصورة التي يراها دون 
أن يُوصله ذلك إلى حالة الانعتاق البتجماعيّة 
(انظر (élan‏ 


الغروتسك والواقع : 

كما هو حال الكاريكاتور بالتسبة للرسم» 
DB‏ الغروتسك هو نوع من الأسلبة* التي SE‏ 
من الواقع وتشوهه AE‏ وهذه هي وجهة نظر 
السرحي السويسري فرفريك دورنمات 
Dürrenmatt‏ .۳ (۱۹۹۰-۱۹۲۱) في محالیجته 


غ سات 


أو )544 شخمیّات/.../ بحيث يرجح تصرفها 
إلى اصرف الاجتماعي الذي تُصوّره/ ...1 
والغستوس يمكن أن Its‏ کلب من الکلام» كما 
يُمكن أن يكون حركة بالجسد أو تعبیرا بالوجه». 
ويُضيف بريشت في «الأورغانون الصغیر»: OP‏ 
الوضعيّات التي تّخذها الشخصیّات أمام بعضها 
البعض تُشكُل ما نسمّيه المَجال الحركيئ. وهذه 
الوضعيّات هي وضعيّات جسدية أو رات صوت 
أو إيماءات بالوجه يُحَدّدها الفستوس 
الاجتماع...4. ویعتبر بريشت أن الغستوس 
يُمكن أن يَظهر في كل الأعمال الدراميّة Je‏ 
السيئما الصامتة والدراما الإذاعية” , 


الغستوس الأماسِي :Gestus fondamental‏ 
الغستوس بالسبة لبريشت ليس مُجرّد pas‏ 
کلامی أو حرکی Lil‏ دخل في صاب التكوين 
المسرحی . وقد أعثير برد بشت أن كل مسرحيهة 
تحوي على ما أطلن عليه اشم اشوس 
الاس :Gestus fondamental‏ وهو مفهوم له 
علاقة بمعنى JAN‏ المسرحي ككل AN‏ يتجاوز 
دلالة الحركة والتصرف أو الجوار إلى ما هو 
LÉ‏ العلاقات الأساسيّة التي hi‏ تصرفات 
الشخصيّة أو الشخصيّات تجاه موضوع ما. ففي 

Le y‏ الام شجاعة» لبريشت ت یکون غستوس 
الحرب هو الفستوس الاساسي» وقي مسرحيّة 
امس جولیا؛ للسويدي أوغست سترندبرغ 
A. Strindberg‏ (۱۹۱۲-۱۸۹۹) یکرن الغستوس 
الاساسي هو غستوس الحْضوع الخ. من هذا 
mal‏ يكون من الرودي پالنسبة تب آن 
قراءة* #15 re‏ 

الأساسي الذي - حه و Aristote‏ (۳۸۸- 


rt 


الالمانی غوتولد لسنغ G.Lessing‏ (۱۷۲۹- 
١‏ مذ القرن الثامن عشر للتعبير عن الحركة 
المُميّرة للفرد أحيانّاء وفي أحيان أخرى للتعبير 
عن الحركة أو الاسلوب الفردي أو الطابم 
المُميّرَ لاستخدام الجسد. وبالتالي dj‏ الكلمة 
عند لسنغ تقترب من الْمّعنى الاجتماعي لوضعية 
الفرد بالتسبة للفرد الآخر» كما هو الحال عند 


كاه 
لر لت + 


كذلك فان Gest‏ قسيقولود مییرخولد 
Meyerhoki‏ ۷۰ (؛۱۹:۰-۱۸۷) في تمارینه 
حول البيوميکانيك توف عند الحركة* 
الجامدة التي JS‏ بشکل 635 وضعيّة الجد 
لكل فرد أو لكل فئة من فتات المجتمع. 
واعتیرها حركة تَمَطَيّةَ آسماها الغستوس المعبر 
كما هر الحال في النحت التعبيري» واستخدم 
لشرح ذلك تعبیر Rakutz‏ 


الغستوس بالتغتى البريشتي : | 
الغستوس بالتسية لبريشت هو أية حركة أو 
كلام أو تصرّف في المسرح له بعد اجتماعيٌ» 
أي إن الحركة الْعَفُويّة التي یوم بها الانسان أو 
الم أو | لشخمیة" بشكل عادي رمن Gi‏ 
ذاتئ ليست غستوس» لکنها تُصبح كذلك Us‏ 
يكون لها DNS‏ أبعد من مُدلولها كحركة فرديّة أو 
LE‏ فعندما jé‏ الام شجاعة في مسرحيّة 
يشت على قطعة العملة ری إن كانت مريشةء 
تكس حركتها تلك تصرف التاجر الحريص على 
القيمة المادية والذي پخشی الفشن. ویقال عندئذ 
ان هذه الحركة تعر عن غستوس التاجر. یعرف 
بويشت الغستوس في کتاباته النظريّة حول 
مجموعة الحرکات وإيماءات الوجهء وفي مُعظم 
الأحيان کا" ما تُعلئه الشخصتات Lait)‏ أخرى 

كل ية آخر 


غ ست 


۳۳۳ 


اغ سات 





عندما ترى الأمّ جه ابنها القتيل» تضم يدها 
على بطنها بخركة غريزية (غستوس الام): لكنها 
مع ذلك تنكر معرفتها به بسبب ظروف الحرب. 
ويذلك يبدو واضخا أن الحرب ليست مجرد 
تيمة” في المسرحيّةء Lis‏ هي غستوس re‏ 
يَتحَكُم بمّصير الشخصيّة وبتصرنها . 

ولا يقتصر الأمر على الشخصيّات فقط لأنّ 
القستوس الاساسي سب رأي بريشت يجب أن 
يَتحكّم بكلّ مُكرنات المَرْض المسرحئ» 
فيا لإضافة إلى الأداء*» يلعب الغستوس رورا 
أساسيًا على مُستوى التَرْض وعلى الأخصٌ في 
شكل صياغة الموسیقی والأغاني التي لا تکون 
مُجرّد موسيقى تصويرية clé ll,‏ وإنما 
تلعب دورّا UNS‏ في توضيح هذا الخستوس 
الا ساسي . 

انظر: مَلحمي (مسرح-). 


۲ .م) كأساس للمسرح؛ وهو التقاظع بين 
فعل الشخصيّة وصفاتها. لكنّ الغستوس 
البريشتي يذهب إلى ما هو أبعد من ذلك لائه 
ربط بينهما: فالغستوس كفعل یظهر تصرّف 
الشخصيّة ضمن LOL‏ الاجتماعیّ 
والغستوس كصفة يربط ها بين مجموعة 
الخصاتص التي یز الشخصيّة وبين ردود فعلها 
تجاه الحدث بالإضافة إلى العلاقة التي يُمكن 
أن Les‏ بين غستوس الشخصيّات كحركة 
وتصرّف» والغستوس الأساسيّ للمسرحيّة ككل» 
خاصّة وان الشخصيّات عند بريشت هي مجموعة 
صفات وأفعال لا يدخل فيها الْبُعد الفسي الذي 
رد في المسرح التقليدي . فأفعال الأمّ شجاعة 
كام وكتاجرة تنحصر بالغستوس الاساسي 
للمسرحيّة وهو الحرب» وفي رض فرقة البرلینر 
أنسامبل الذي مدمه بريشت لهذه المسرحیّت 


ف 


القواصل" يُحمل تسمية باسو Paso‏ التى تعنى 
خطوةء وفى ألمائيا سفیت Fastnachtspiel‏ أي 
مسرحيّات بداية الصّيام لأنّها ارتبطت 
YU QU‏ التي تقام في تلك الفترة» وكذا هو 
الحال في إنجلترا حيث سیت Fair‏ وارتبطت 
بالاحتفالات الفولكلورية الموسميّة التي كانت 


تأخذ شكل سباق يول أو مَشاهد بهلوائية إلخ. 


في فرنسا كانت الفالس في البداية من 
الفواصل المُضكة التي تُقدّم من PA‏ 
gl‏ الجدّي في القرون الوسطى» تم حولت 
في القرن الخامس عشر إلى مرحيّات des‏ 
لها بنيتها الخاضة وملامحها المميّرة. 


بني الفارس: 


تقوم LE‏ الفازس على خبکة" يسيطة فيها 
مواقف تقوم على الالتباس" وم بين شخصيّات 
قليلة العدد تسعی دائمًا إلى السيطرة على بعضها 
عن طريق الحُدعة. ES‏ تبادل الحُدَع لا Ja‏ 
إلى 15 المواجهة بين الشخصيّات ولا رد 
صراعًا” بالمعنى التقليدي تلکلمة. وللفازس 
ملامح واقعيّة OÙ‏ نصوصها تعرض BUT‏ 
اجتماعيّة (الزوج المخدوع والطبيب المُشعوذ 
رالمحامي المُحتال وراعي الغنم الساذج إلخ). 
والعبرة التي تطرحها تصور منطق العصر (شريعة 
الغاب). 

موم الإضحاك في الفازس على المُبالّغة 
الكلامية والحركية (ايماءات جشية وعُنف) مما 


Fairs 500) الفازس‎ » 


Farce 
خفيفة وقصيرة‎ Len على‎ dé تسمية‎ 
على تناخر‎ prés تهیف إلى الإضحاك‎ 
شخصيّات تخذع بعضها بعضًا. مع انتشار هذه‎ 
من‎ y ol المسرحيّات ورّواجها صارت‎ 
الأنواع* المسرحيّة الکومیدیة. كذلك تستعمل‎ 
مرحي‎ db كلمة الفازس أحيانًا لوصف‎ 
تهريجي بِعْضٌ النظر عن النوع.‎ 
الحضوة‎ GE تعلي‎ Lui Farc كلمة‎ 
الذي‎ Farcire وهي مأخوذة من الفعل اللاتين‎ 
يعني تا الجَؤْف أو عشا. هذه الكلمة‎ 
اليوم بلفظها الفرنسي في كل اللغات تقرييّاء‎ 
العربيّة. وقد درجت العادة على‎ PAT ومن ينها‎ 
لكنّ هذه الكلمة‎ ie ترجمتها أحيانًا إلى‎ 
. تحمل معني انتقاصيًا‎ 
يمكن أن تجد الأصول البعيدة لهذا التوع في‎ 
Aristophane كوميديّات اليوناني أرسطوفان‎ 
Plaute ق .م) والروماني بلاوترس‎ ۸۵-8۶4 ۵( 
الفاس لم‎ Les (۱۸1-۲۵1ق.م) رغم أن‎ 
تكن معروفة آنذا . عند ظهور هذا النوع في‎ 
Ke آوروبا في الفرون الوسطی كانت الفازس‎ 
والفوئكلوريّة وعلى‎ Tail EN من‎ 
الأخص الكرتقال* (انظر فولکلوري-مسرح)؛‎ 
ولم تتفصل عنها إلا في القرن الخامس عشر.‎ 
وللغازس في كل بلد من البلاد الأوروبيّة‎ 
تسمیات مَحلَية» ففي إسبانيا هي نوع من‎ 


فب | ر 


“malt‏ فيها عم المأساوي" Les‏ جملها 
تکتسب اسم الكوميديا السوداء أحيانًا. وبينما 
كان هدف الفازس في الماضي الإضحاك 
والترفيه» استخیمت في القرن العشرين كوسيلة 
فضح واحتجاج من خلال البّعد الغروتكي* 
والساعر الذي تَتضمّنه. وأهمٌ يثال على ذلك 
مسرحيّة «أويو ملگا» للفرنسي الفريد جاري 
A. Jarry‏ (۱۹۰۷-۱۸۷۳). وقد خملت الفاژس 
الحديثة مُهمّة فضح الأعراف الاجتماعيّة واللغوية 
السائدة» Les‏ النقد الاجتماعي والأخلاقي 
والسياسي والفلسفی الدينيّ. وهذا ما تجده في 
مسرحيّات السويسري فردريك دورنمات 
F. Dürrenmatt‏ (۱۹۲۱-) رالایطالی داريو فو 
CAD 0‏ والرومانيّ یوجین یونسکو 
E. lonesco‏ (۱۹۹۳-۱۹۱۲) «رعلی الاخعصضش 
مسرحيّة «أميدياء أو كيف يمكن التخلص منهاا 
حيث أغيلي للجسد ولطابّع البورنسك* 
وللفانتازیا أهمية كبيرة. 

في بدايات المسرح العربی» كانت الفازس 
كمواضيع وكشخصيّات نمَطيّة وكأسلوب إضحاك 
مادة ENST‏ ضمت للاعداد" (التعريب والتمصير) 
بحيث تتأقلم مع طبيعة العجتمم وذوق 
الججمهور": ممّا آفرز مسرحًا شَعبيًا له يعد 
اجتماعي Gale plis‏ شكّل أساس 
الكوميديا العربيّة لفترة طويلة. وقد تجلی ذلك 
في مرحيّات الرواد ومن تلاهم je‏ اللبناني 
جورج دخول والمصرتين يعقوب صنوع (۱۸۳۹- 
۲ ونجیب الريحاني (۱۹۹-۱۸۹۱) وعلي 
الکسار (۱۸۸۵--۱۹۵۷). 

بعد ذلك» واعتبارًا سن مُتّصف هذا القرن » 
ومع الفصل بين التوجه الجاد والتوجه الجاري 
للمسرح» تراجعت الفازس وتحوّلت إلى مُجرّد 
أسلوب لمسرح يطغى عليه الطايّع الشجاري* 


فار 


يُعطيها طابّع الغروتسك”. والدّور الاساسی 
للجسد في الفازس يربطها بأصولها الكرتقالية 
الاحتفالیّت. وقد كان ذلك سيا أساسيًا في 
إهمالها طویلا واعتبارها من الأنواع الرضيعة 
رغم نجاحها bat‏ 

من أهمّ النصوص المعروفة «فازس المحامي 
١479 OL‏ وفازس «الرعاء» وفازس «الصبي 
والاعمی» وکلها مجهولة M‏ 

تجد ملامح الفازس في كوميديّات الانجليزي 
وليم شكسبير W. Shakespeare‏ (۱۵14- 
۲۰ والاسبانیین کالدیرون P. Calderon‏ 
(YANN)‏ ولوبي دي de Vega Lai‏ هآ 
(۰)۱۲۱۳۵-۱۵۲۲ كذلك GG‏ الكثير من الاشکال 
المسرحيّة* الكوميديّة مثل الكوميديا ديللارته" 
وغيرها تدین إلى الفارس بالشيء الكثير. والراقم 
أن الفارس كنوع لم pe‏ ظهور الکومیدیا" 
الكلاسيكيّةء وقد تانر الفرنسی مولییر Molière‏ 
(۱۷۳-۱۲۲۲) بالفانس ونقل بعض ملامحها 
في کومیدیاته التي تعتمد شخصیّات Fu‏ 
5422 من الاتماط الاجتماعيّة» كما استوحی 
منها نوع الإضحاك التهريجي . ۱ 

عرف القرن التاسم عشر عودة مكثفة إلى 
أسلوب الفازس التهريجي خاصّة في مسرح 
الفودئيل* في بداياته » وفي مسرح البولشار" . 
وتعتبر مسرحیّات الفرنسیین جورج فودو 
G. Feydeau‏ (۱۹۲۱-۱۸۹۲) وأوجين لابيش 
E. Labiche‏ (۱۸۸۸-۱۸۱۵) وجورج کورتلین 
G. Courteline‏ (۱۹۲۹-۱۸۲۱) من الامتدادات 
المباشرة للفارس. 
| مع انحسار التراجیدیا" کنوع؛ HS‏ 
الفازس في القرن العشرین أسلويًا يعبر عن 
مأساويّة المواقف في الحياة. فقد أعطى المسرح 
الحديث تلفازس بعدًا ميتافيزيقيّاء إذ يجاور 


ف ر ق 


«الأميرال» التي تأسّست عام ۱۰۸۵. وقد كان 
التنافس بين هاتين الفرقتين عاملا أساسيًا في 
تطوير الوضم المسرحي على صعيد الككتابة 
والعزض والأداء* . 

في فرنسا تنافست فرقة «أوتيل در بورغوني» 
وفرقة «الماریه» وفرقة «مولبيرة تم 
القرق معا في القرن السابع عشر تحت اسم 
«الكوميدي فراسیز» التي Ji Le‏ فرقة رمميّة 
في العالّم . 

في إيطاليا تعتبر فرق الكوميديا دیللارته* 
التي تشکلت منذ النصف الثاني من القرن 
السادس عشر أوّل شكل للاحتراف المسرحی . 
ذلك أن كلمة Arte‏ التي تعني LA‏ والحرفة قد 
استخدمت في التسمة لتمييز آعضاء هذه الفِرّق 
عن ot‏ الهُراة الذين كانوا يُقدُمون عُروضهم 
في الأكاديميّات والقصور. وقد cod‏ جولات 
فرق الكوميديا ديللارته خارج إيطاليا درا كبيرًا 


ثم اجتسعت هذه 


في تأسيس المسرح ونشره في دول أوروبا 
وروسيا. 
في ألمائيا د تعتبر فرقة «الماینتفر؟ Meininger‏ 


التي تأسشت في Le‏ القرن التاسع عشر آوّل 
فرقة مسرحية بالمعتی الحديث للكلمة. لكنّ 
ألمانيا عرفت قبل ذلك» ومنذ مُتّصف القرن 
السادس عشرء فرتّا مسرحيّة جوّالة من الهُراة 
كان يُطلق عليهم اسم ol‏ الانجلیز لأنّ 
عُروضهم كانت في اليداية Me‏ من ريرتوار” 
المسرح الانجليزي . أشهر هذه الفِرّق الفرقة التي 
آدارتها المُمثّلة كارولين نويبر Neuber‏ © 
(۱۷۱۰-۱۹۷) مع الكاتب يوهان كريستوف 
غرتشید IC Gottsched‏ 11/7 -1955) 
ولّیبت 1535 هاما في تطوير المسرح UN‏ 
جَدير بالذکر El‏ أغلب القِرّق المسرحيّة في 
آوروبا قد عانت من قرارات المنع المُستمرّة» 


1 


ف رق 


والتهريجي ن فقطء بینما أخذت «کرمیدیا المُتقّفِين» 
منحی آخر مغایرا سب تعبير الياحث المصري 
علي الراعي في کتابه «الکومیدیا المُرتجلة» . 


Troup الفِرْيَةٌ المسرحية‎ ۰ 
Troupe 

الفرقة المسرحيّة هي صيغة لتجمم عدد من 
المُمْلِين ol‏ يُعملون ممًا لتقديم عُروض 
مسرحية. وفي بعض الأحبان تضم الفرقة كتابًا 
ومخرجین يرتبطون بها بشكل دائم 

لم تعرف sant‏ اليونانية à Gus‏ شكل 
الفرقة المسرحية فقد كان المُمتُلرن يُعملون 
بشكل افرادي . UT‏ في الخضارات الشرقيّة فقد 
CIRE‏ الفِرّق ضمن العائلة الواحدة» إذ آعذت 
gs‏ المسرح هناك شكل Gp‏ التي تتتقل أب 
عن «le‏ ومذا هو الطایّم الذي عرفثه الفِرّق 
الجوّالة وفرق السيرك” في آوروبا فيما بعد. 

والفرقة المسرحيّة ككيان صِيغة حديثة نس 
ظهرت في نهاية القرون الوسطىء وتحديدًا في 
القرن الخامس عشر في فرنسا وإسبانيا وإيطاليا 
حيث أخذت شكل تعاونيّات Lie‏ كانت 
مسؤولة عن تنظيم الاحتفالات وتقديم عروض 
الأسرار” مع أعيان المدينة ورجال col‏ 
وأشهرها في فرنسا أخويّات الآلام Confrérie‏ 
.de la Passion‏ وقد أخذت هذه التجمّعات 
pit‏ الاحتراف منذ البداية إذ كان أفرادها 
يرتبطون بعُقود LIÉE‏ تُشبه سجلات الثجار (انظر 
ge‏ - مسرح). 

من الفِرّق المسرحية المحترفة في [نجلترا 
فرقة «شامبلان؛ التي ob‏ عام ۷۲ وفيها 
عمل ls‏ شر W. Shakespeare‏ (۱۵11- 
AG: LS ۱۱۹‏ ومن بعده بن جونسون 
Ben  Janson‏ (۱۱۳۷-۱۵۰۷۲). . رفرقة 


ف ض | 


فا اراق 





في عام 1410( وهذا الواقع بسحب على 
وضع الفرق في سورية حثى نهاية الخمسینات 
حيث كان لتأسيس المسرح القومي قوره في 
انحسار ظاهرة الفرق الخاصّة وجذب العاملين 
فيها للعمل برعاية الدولة لقاء أججر شهري 
مضمون. جدير بالکر OÙ‏ سفر GUN‏ المسرحية 
والجولات التي كانت تقوم بها في أنحاء العالم 
المرين لیب حورا كبيرًا في تلاقح التجارب وفي 
[دخال المسرح إلى كثير من البلاد العربيّة التي 
لم تكن تعرفه من JE‏ فاللبناني سليمان 
القرداحي (۱۹۰۹-۱۸۸۲) عمل في مصر ولا 
à 2‏ غادر إلى شمال افریقیا (تونس والجزاثر) عام 
7 ۰ حيث نشر المسرح هناك. وكذلك كانت 
لجرلات فرقة المصري جورج أبيض (۱۸۸۰- 
4۹4 إلى الجزائر وتونس وليبيا في آوائل 
المشرینات دورها في تعريف crea‏ هناك 
على الربرتوار الکلاسیکی الغربی. 

في يومتا هذا نجد عودة في GS‏ آنحاء 
العالم إلى الشكل القديم في تنظيم SAN‏ 
المسرحيّة» وعلى الأخصٌ مع ظهور صيغة 
الإبداع الجماعي” التي تقوم على توزيع المَهامً 
في تحضير العرض على صعيد الكتابة وإعداد 
النصّء Hé,‏ نوعًا من الانسجام بين أفراد 
مجموعة تعمل Lu‏ لفترة طويلة. 


ه سل 
انظر : التقطيع . 


ه النُضاء المَسْرَّحِيٌ 


Act 
Acte 


The Space 
L'Especs 
الإنجليزية‎ Spaces الغرنسيّة‎ Espace كلمة‎ 
بمعنی العَسافة‎ Spatiom مأخوذتان من اللاتيئيّة‎ 


ومن التمپیز بين GE‏ الرسميّة المُرخخص بها 
والفرق غير الرسميّة. لذلك OV‏ استمرار عَمَل 
الفرقة مهما كان وضعها كان مُشروطا بحماية 
شخص مُهمَ في الدولة (ملك أو أمير). وهذه 
الجماية هي التي تَحوّلت في العصر الحديث إلى 
صيفة إشراف الدرلة على المسارح أو تقديم 
الاعانات المالية لها (انظر قومي-مسرح). 

في العالم cal‏ ومع بدايات المسرحء 
كانت التسمية الشائعة AU‏ هي تسمية «الجوق» 
لا الشكل الأول للمسرح كان غنائيًا. وقد 
تشكّلت الفِرّق المسرحيّة عَفُويًا دون تخطيط 
مُسبّق» Os‏ ما كانت ذات طابّع عائلي. أوّل 
فرقة مسرحيّة في لبنان هي الفرقة التي شکلها 
مارون النقاش (۱۸۱۷ -۱۸۵۵) مع أخيه نقولا 
(۱۸۲۰-:۱۸۹) تم à‏ ابن أخيه سليم الذي هاجر 
إلى مصر وشکل فرقته الخاصّة عام ۱۸۷۲. في 
سورية كان آبو خلیل القبّاني (۱۹۱۲-۱۸۳۳) 
آوّل من أسّس فرقة Lots‏ به في دمشق قبل أن 
يقل تلعمل في مصر مع اسکندر فرح. 

اما في مصر فقد كانت Ji‏ فرقة محترفة 
تلك التي شگلها يعقرب صنوع (1۹۱۲-۱۸۳۹) 
في مسرحه الخاصن. وأوّل فرقة هواة هي 
«جمعيّة المعارف الادبیة» التي تأسّت في مصر 
عام ۱۸۸۵ وئیعها الكثير من الجمعیّات في 
القاهرة والإسكندريّة. بعد ذلك تطوّر المسرح 
بسرعة كبيرة وتكائرت الفرق وتنافست فما بينها 
(فرقة علي الكسارء فرقة آولاد عکاشة. فرقة 
متيرة المهديةء فرقة جورج آییض» فرقة نجيب 
الريحاني وفرقة يوسف وهبي وغيرها). لکن 
أغلب الفرّق لم تعرف الديمومة لانها کانت 
تعمّل موسميًا وأحيانًا لأيّام مُحددة. وکانت 
تسل Qui,‏ رتختلط ببعضها تًا للظروف 
المادية (فرقة عزیز عيد انضعّت إلى فرقة عكاشة 


ف ض ا 
والمسرح). كذلك فان الانتروبولوجیا* 
واللسوسيولوجيا" وعلم الظواهر 


Phénoménologie‏ درست علافة الانسان 
پالمکان كتجيد QU‏ الاجتماعیة: فضاء 
العمل (المعمل) وتضاء الحياة اليوميّة (المنزل) 
رفضاء ü‏ (الحدیقة) وفضاء العبادة (المسجد 
أو الكنيسة). كان لنلك تأثیره الواضح على 
الثراسات المسرحيّةء فقد تم النظر إلى تاريخ 


.المسرح من خلال تقصّي عَلاقة المکان* 


المسرحی والظاهرة المرحيّة ككل Ge‏ 
الاجتماعی والانتروبولوجي الذي 5 به 
(دراسات الباحث الفرنسيّ جان دوفینیو 
J. Duvignaud‏ وغيره) . 


القَضاء في cr‏ 

لمفهرم المّضاء في المسرح دلالات 
وتجلیات عديدة . و خصوصیته تشع من كون 
المسرح يشل di‏ التلاقي بين الادب So‏ 
والممارسة الاجتماعیة. فهو DAS‏ جزء من 
الأدب cé‏ لمعاییر التحلیل الأدبيّ » وهو 
کمرض يعتبّر سُمارّمسة اجتماعيّة (اللقاء 
رالاحتفال)» وهو GS‏ يَقوم على الفرجة عا 
Spectaculaire‏ والتوضّمع في المكان» ويستعير 
الکثیر من أدواته من قنون آخري كالتصوير 
والعمارة. 

والفضاء كما الزمن" في المسرحء مفهرم 
مرب بسبب وجود زمانین ومكانين: زمان 
ومکان العرض» ولهما في هذه الحالة وجود 
ماد (مکان العَرْض والفرجة والتجمم البشري» 
وامتداد العزض کزمن مقتطع من الزمن الیومي 
المُعاش): وزمان ومکان الحدث الدرامي 
المعروض على الخشبة" وما يرجُعان إليه. لتيجة 
لهذا التراكب» 65 التمییز في المسرح بين: 


ف ض ! ۳۳۸ 


والامتداد اللامحدودء وكذلك بمعنى الفُسحة 
الفاصلة بالمفهوم المکانی والزمانی للكلمة. في 
ail‏ العربيّة ترجّم هذه الكلمة إلى كلمة فضاء 
او ق فراغ اغ أو مجال أو خيّر. 

عالجت القلسقة الیونانبة مفهوم الفضاءء 
واعتَبرئه وعاء Hi‏ عناصر ترتبط ببعضها بعضًا 
LA‏ مكانيّة وزمانيّة. وقد اعتبر أرسطو 
Aristote‏ (۳۲۲-۳۸6ق .م) القضاء امتدادًا بتظم 
في بئية معینة . فيما بعد تم التمييز بين El‏ 
أر الخير کوجود مادي هو المكان ieu‏ ربين 
القضاء Espace‏ أي الفراغ الذي يُحيط بالعناصر 
المادية . 

والتمییز بين المكان وبين الفضاء أو القراغ 
موجود آیضا في ais‏ العربيّة . فقد فرق pré‏ 
ان العرب» بين المکان والقضاء. وأعطي 
للمکان معنی المضع؛ بینما أعطى للفضاء معنی 
المکان الواسم من الارض أو العّراء الفارغ 
الذي لا شيء فيه. ie GT‏ الاجتماع ابن 
خلدون. فقد استخدم تعبير الفضاء بالمعنی 
الاجتماعي للمكانء وذلك آقرب إلى مُفهوم 
الفضاء بالمعنی pole‏ حين قال في «كتاب 
العمران البّشري؟ à]‏ مساحة البيت» وهو 
المسجد كان فضاء الطائفين». 

تَطوّر منهرم الفضاء مم تطوّر العلوم الدقيقة 
أي الرياضيّات. كما كان لتطوّر العلوم الإنسانية 
وعلى الأخص ES‏ والسميولوجيا” 0095 في 
طرح هذا المفهوم كمقهوم نقديء وفي النظر إلى 
المُكرّن الدرامي والفتي لن ما مهما كانت 
طبيعته (شفوي آو مکتوب؛ روائيّ أو شعري أو 
مسرحی) کقلاقات بنيويّة تتظم في فضاءات 
من الم من paf‏ هذه التراسات آبحاث 
الروسی يوري لوتمان Lotman‏ .۷ والفرئسيّة آن 
آوبرضفلد À Uberfeld‏ وغیرهما (انظر البيوية 


ف ض ۱ 


۳۳۹ 
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النضاء على «Espace scénique LAN‏ مر 
ذلك الجر من الفضاء المُتخيّل الذي يتحقق 
بشكل ملموس ومّرئی على الخشبة. أي أنه مكان 
الحدث Lieu de Paction‏ الذي يُصِوّره Gal‏ 
ويمكن أن Lai‏ أبعاده من جلال الإرشادات 
الإخراجيّة”: وكل ما فى الجوار” من QUE‏ 
دالّةَ على المكان (ظروف المکان الاستعارات 
والشابیه التي 7 ترئبط بضور معائیة)» وتم تصويره 
Ci‏ على الخشبة بعناصر الدیکور والاکسوار* 
وحركة" الفمثل. وهذا الفضاء المَرئيَ لا يُمكن 
فصله عن فضاء ua AT‏ وجوده خارج الخشية 
ویشکل امتدادًا لها هو الفضاء خارج الخشبة 
Espace etra-scénique‏ أي المكان الذي > 
إليه الكواليس” كامتداد للفضاء 6 أو أي 
مكان أبعد يُوحي به الجوار (مدينة باريس في 
مسرحيّة ابستان الکرز» للرومي أنطون تشيخوف 
A. Tchckhov‏ )+1 14-44(« أر الغضاء 
المحوّري الذي تترکز عليه كل الأحداث الدرامية 
(فلورنسا المدينة والشخصيّة في مسرحيّة 
#لورنزاتشيو» للفرنسيّ آلفرید دو موسییه 
À Musset‏ (۱۸۵۷-۱۸۱۰). رهذا الفضاء هو 
ما يُطلّق عليه اسم الفضاء Espace Da‏ 
virtuel‏ لأنّه لا وجود ملموسًا لهء وإنّما يُوحى 
بوجوده من خلال الحوار أو من خجلال أصرات 
أو علامات آخری ترجع إليه على الخشية. 
وهذا الفضاء المرئی على الخشبة JR‏ 
نقطلة التلاقي + بين cons Gal‏ وبين القضاء 
المسرح رالفضاء الدرامي وید رکه المتفرّج 
بحواسة. وهو فضاء دال يتشكل من Jam‏ 
علامات ét‏ وله وظيفة إرجاعيّة. ذلك أن 
المتفرّجء وعلى مدى الامتداد SA Gel‏ 
تمرف على العناصر الموجودة على الخشية مهما 
كان وضعهاء ویرجمها إلى شيء ما في الواقح. 


الفضاء المسر حي «Espace thédtral‏ وهر 
تعبير يُستخدم AN‏ على أي موضم SE‏ 
عرض مرحي (صالة المسرح أو الساحة أو 
الشارع إلخ)ء أي المكان المسرحی Lien‏ 
تفه بقلاقته بمکان آوسم عو المدينة آر 
القرية أو الكنيسة أو المسل. détails‏ بين 
الفضاء المسرحيّ والفضاء الأوسع الذي بتوضم 
فيه له ذلالة Jan‏ النظر عن طبيعة العَرْض 
المسرحيئ. وفي نفس الوقت يكون للغلاقات 
التي تتشكّل ضمن الفضاء المسرحيّ بين مُختلف 
الفضاءات التي يحتويها (وهي الفضاء الدراميّ 
الذي JR‏ على خشبة المسرح رفضاء 
المُتفرّج*) تأثيرها على وضع DA‏ ومعناه 
لا بنية هذه القلاقات تعکس LÉ‏ العلاقات 
ضمن المجتمع المَعنيَء وأفضل مثال على ذلك 
العلية الايطالية" . 

الفضاء الدرامی Espace dramatique‏ وهر 
العالم الذي یرسمه نص المسرحية من خلال 
الجكاية” التي پرویها. وهذا الفضاء هو فضاء 
الصّراع* بين القّوی الفاعلة* الذي یُشکل LU‏ 
العميقة لن ویتجلی بشكل ما في البنية 
الظاعرية عبر العّلاقات المکانته المُتولّدة عن 
الصراع سب رأي يوري لوتمان وآن أوبرسفلد. 

والفضاء الدرامی ليس مُكوّنًا مسرا بحّاء 
ووجوده لا يقتصر على gai‏ المسرحي وائما 
تجده في الشّعر واللوحة» وكل ما يُصوّر علاقات 
بين فُوی مُختفة. لكن في حين يتشكل الفضاء 
في الأدب المقروء ویأخذ mu‏ المكانيَ من 
خلال عمليّة التخيل. فان القضاء الدرامي في 
الْعَرْضِ المسرحي يأخذ Du‏ ملموسًا من خلال 
عناصر مرئية (عناصر الدیکور" CAS‏ ومسموعة 
(الاصوات) تتوضع في مكان مادْي وملموس هو 
الخشبة . 


ف ضا 
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التواصّل” من خلال الحركة وتعابير الوجه 
وطوّره عالم الأنترويولوجيا الأمريكيٌ راي 
بيردويستل R Birddwhistell‏ والتعامل مع 
الفضاء بِمُكوّناته. ومن خلال هذا التصور 
الجدید» أدّى منذ بداية القرن العشرين إلى فتح 


آفاق جديدة في مجال الإخراج” والسینوغرافیا* 


وعلى مستوی استقبال" العَرْض والقراءة النقديّة 
للسرح: ل 

كان لتأثر بعض المُخرجين» وعلى الاخضش 
الروسئ قُيقولود مپیرخولد V. Meyerhold‏ 
(۱۹۰-۱۸۷6) والنمساوي ماكس رايتهاردت 
M. Reinhardt‏ (۱۹:۳-۱۸۷۳) وغيرهما 
بالينائيّة* والتكعيبيّة* وبمدرسة الباوهاوس 
Bauhaus‏ درره فى التخلص من الديكور 
التقليدي القائم على تنفيذ قواعد المنظور"*: وفي 
الخروج بالعَرّض من العمارة المسرحيّة* التقليدية 
(انظر المسرح التحريضي والمسرح السياسي 
ومسرح Eu‏ وفي استشمار القلاقة بين فضاء 
Le All‏ وفضاء Co‏ بشكل مُغايرء (وهذا ما 
Les‏ إليه الفرنسي أنطونان آرتو A. Artaud‏ 
(1954-14847).: وفي اسكثمار أبعاد الفضاء في 
نافضاتها (مفتوح/مُقَلّقَ - فوق/تحت إلخ) 
بشكل درامي . 

في مرحلة لاجقة تعامل الاحراح" gr‏ 
المعاجر مع الفضاء الدرامی بشكل جدید. فبدلا 
من الاكتفاء بتجسيد المکان الذي OÙ‏ عليه 
الإرشادات الإخراجية» صار من الممكن تصوير 
بُنية العمل والعلاقات بين الشخصيّات والّوی 
هندسيًا على الخشبة» وهذا جيار (خراجی. ففي 
المَرْض الذي قَدّمه المُخرج الفرنسي ميشيل 
هرمون )-١9184( M Hermon‏ لمسرحهة 
«فیدرا» للفرنسی جان راسين Racine‏ .[ 
(-۰)۱۱۹۹ كان المکان المرسوم على 


كذلك فان لهذا الفضاء وظيفة pi‏ تم من 
التداعيات الذائية التي ولد دی LE‏ العمل» 
رتقتیض تداعيات أخرى ذاتية عند pl‏ وهذا 
ما یی الفضاء الداخلی Espace intérieur‏ 
والفضاء المرسوم على الخشبة هو فضاء 
محاكاة. وهذه المحاكاة” 65 بالتصوير وبحركة 
المُمثّل التي تُشكل ما ES‏ بالفضاء slt‏ 
من حير الأداء: مع تفازت في نسبة سيطرة 
هذ! البعد أو ذاك حسب طبيعة العمل gril‏ 
الفضاء ‘Espace ludique D)‏ ويسمى 
أيضًا فضاء الحركة أو فضاء التمثيل. و 
الفضاء الذي یرسمه Jill‏ بحركته وصوته 7 
یز اللعب Aire de jeu‏ وهذا الفضاء هو فضاء 
مُتحرّك سريع التغيّر لا ns‏ بحدودء على 
العكس من العثاصر الثابتة على الخشبة مثل 
الديكور. وهو عكس فضاء المُحاكاة الذي غاليًا 
ما یتَکون من خلال التصوير. ES‏ أيضًا وبسبب 
حركيّته ومرونته قابل لاستيعاب أيّة إضافات 
جدینة» فهو ملا يُمكن أن Le‏ إلى یز 
المتفرجین إذا استخدمه JAN‏ في آداثه. 
والاهتمام بالفضاء اللي أمر حديث نيا 
ارثبط يمحاولة تحديث المسرحء وتأثر 
پالثراسات الأنتروبولوجيّة الحديثة التي تَطرّقت 
إلى غلاقات التباغد والتقارب بين الْمُمثلِين» أي 
التشكيل الحَركن الذي یرسمه مُجمّل الاداءگ 
وإلى الفضاء الذي pig‏ حول جسد Ji‏ 
ويتشكّل من خلال حرکته على الخشية ولاقة 
جسده في الراغ بأجساد At DE‏ با لاضافة 
إلى تأثیر شکل المكان على الادراك* رالتلقي» 


وهذا ما تطرّق إليه he‏ التجاور GA À‏ 


ele الذي رضم آسسه‎ Proémique 
.8ء‎ Hal الانترویولوجیا الامریکن |دوارد هال‎ 
في‎ ous الذي‎ Kinésique ولم الحركة‎ 


فاع ل 
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كتابه Ein‏ 1 أن AU‏ هو المُنصر الذي يمير 
«الشعر الدرامي؛ عن «الشّعر الْمَلحمي» وذلك 
في مُعرض تمیزه بين أسلوبين في المحاکاة؟ 
مُحاكاة الفعل بالفعل ist, Mimesis/Praxis‏ 
الفعل بالرواية عنه. وقد قال: هقد تقم المحاكاة 
تارة بطريق القصص (الشُرّد)/ .../ وتارة OÙ‏ 
عرض أشخاصه جميعًا وهم يُعملون ويُنشطون 
(الفعل)». كما بين آرسطر أن «التراجیدیا* 
ليست محاكاة للأشخاص بل للاعمال /.../» 
والغاية هي فعل ما وليست كيفيّة ما/.../. 
والتراجیدیا هي مُحاكاة لفعل» وهي Li‏ تُحاكي 
الفاعلین عن طریق مُحاكاة الاقعال* )55 الم 
الفصل السادس). 

عَرَفَ الخطاب اللقدي على مدی تاریخه 
ارتباكًا فيما Gé‏ بتحدید مفهوم الفعل في 
المسرحية لتجاوره وتماسّه مع مفاهيم أخرى 
مثل الحَبكة” واللحكاية*. وقد تمود هذه 
الإشكاليّة لكون أرسطو استخدم كلمة واحدة 
التي اعتبرها المادّة الاوَلية التي تستید إليها 
المسرحيّةء وفي نفس الوقت طريقة نم عناصر 
هذه المادّة (نظم الافعال). وقد CA‏ 
الترجمات المُختلفة لكتاب دفن الشّعر» في ما 
بعد تعاییر متباينة ومُختلفة لكلمة Mythos‏ منها 
Intrigue/Fable/ Action‏ ني ul‏ الفرنسية ؛ 
Plot/Story/ Action s‏ في ait‏ الإنجليزية , 
مرت الدراسات الحديثة» ولا سِيّما المبئقة 
عن السمیولوجیا" والبّيويّة* المُتعلقة بالشرد 
cl‏ (غريماس «Greimas‏ بارت Barthes‏ › 
بروب ۰۳۲08۲ برومون «Bremond‏ أويرسغلد 
(Ubersfeld‏ بين هذه المفاهيم من خلال 
طرحها المغاير لمفهوم الشخصية” في اختلافها 
عن اوه الفاعلة scan‏ وبالتالي طرحت 


الخشبة يُمثْل متاهة تُوحي بالفضاء الدرامی 
للمسرحيّة أكثر من كونه ترجمة للارشادات 
الإخراجية التذكورة في النص. 

انظر: المكان المرحيء العمارة 
المسرحية» الزمن في المسرح» البنيويّة 
er il‏ السينوغرافيا. 


Action 
Action 
الفعل الدرامي هو مُحصّلةَ آفعال الشخصيّات‎ 
وتطوّر الأحداث التي تیم على الخشبة‎ 
وخارجها . وهو بذلك یشکل ديناميكيّة مُعيّة لاه‎ 
انتقال من وضع إلى آخخر من بداية المسرحيّة إلى‎ 
7 نهايتها.‎ 


= الفقل الترامي 


Action‏ ني اللّنتين الفرنسيّة 
والإنجليزيّة dt‏ من الكلمة Actus HU‏ 
المأخوذة من فعل Agere‏ الذي يعني یعْمُل آو 
يتَصَرّف. وهذه الكلمة مُرتبطة بالمعنی القديم 
لكلمة Dramatiro‏ التي كانت تعني GE‏ عند 
الیونان مل على خشبة السرح. 

في اللغة العربية ترجمت كلمة Action‏ إلى 
حَدَتْ وقتل وأداء ربوضوع وففل. ومع أن 
كلمة حدث أوضح لائها Gé‏ بما یحدث. وقد 
ترج استعمالها عند التطرّق إلى الوّحدات 
الثلاث” ومن بينها وَحدة الحدثء إلا أن كلمة 
الفعل أكثر do‏ وشمولية لانها تدل على ما ياتى 
عن انتظام فُوى deb‏ في مواقم مُتغيرة تشم 
مار المسرحية. وهذا ما پبزر تسمية نموذج 
المّوی الفاعلة* A‏ اشتقاقها في اللغات 
الأجنبيّة والعربية من نف الجَذْر ms CH)‏ 
هذا التموذج أفضل مُعبّر عن مسار الفمل 
الدرامی في المسرحيّة . 

اعتبر أرسطر (-SYYY-TAL) Aristote‏ ني 


ف ع ل 


من وضع متفر إلى خرق لهذا الوضع عبر تطوّر 
الجكاية من بداية إلى نهاية. وهذا ما di‏ عنه 
آرسطر پخصوص الانقلاب" کمرحلة حاسمة في 
البناء الدرام. وديناميكيّة الفعل في المسرح 
الدرامي كما SH‏ فیما بعد ترسم CRE‏ 
يجه بتصاعد من خلال الصراع“ ووجود العائق” 
نحو تعقيد مُعيّن في الذروة" نم يهبط نحو حل 
(انظر po‏ فرايتاغ في كلمة دروة). 

كذلك فإنّ ديناميكيّة الفعل الدرامی تتجلى 
عم في تغيير استراتيجية المواقع عند ری 
الفاعلة أو في الانتقال من تموذج deb GS‏ إلى 
نموذج آخر ضمن تفس المسرحية. 

لكنّ الفعل الدراميّ لا یتجلّی بالضرورة في 
أفعال الشخصيّات على الخشية فقطء إذ يمكن 
أن یکون الكلام بُدیلا عن الفعلء وهذا ما تجده 
خاصّة في التراجيديا الانسانيّة" في عصر النهضة 
والتراجيديا الكلاسيكية حيث Op‏ تتكلم يعني أن 
تفعل»» وحيث يأخذ الكلام Logos‏ مكان الفعل 
Praxix‏ كما بین الباحث الفرنسی رولان بارت 
في كتابه «دراسات تقديّة». يُمكن أن تجد مثالا 
واضحًا على ذلك في مسرحيّة «فيدرا» للفرنسی 
جان راسين dus )1599-1518( J. Racine‏ 
يُشكُل البوح والاعتراف لب العمل الدرامئ» 
وفي مسرحية «عاملت» للإنجليزي وليم شكسبير 
W. Shakespeare‏ )1111-1014( يث تحتل 
الصدارة إشكاليّة «آن نكون = أن تفعلء: أو لا 
نكون = لا تفعل؟. 

من جانب آترء فان الفعل الدرامی لا JS‏ 
ما ed‏ على الخشبة فقط (فعل عُرئيَ)+ Lis‏ 
ما يُمكن أن يُحدث خارجها (فعل غير عَرئيَ)» 
jus‏ عنه حیعذ من خلال السّرّد* أو التبليغ . 
وقد لاءمت هذه الصيفة المسرح الکلاسیکی 
الذي بخضع لقواعد صارمة منها قاعدة gr‏ 


des 

هذه الذراسات GA‏ بين الفعل الدرامی 
US‏ والیعکاية من خلال المَلاقة بين بنية 
عميقة Lis‏ سطحية في العمل» ومن خلال 
توضع كل من هذه المفاهيم ضمن هذه 
المُستويات. فقد اعتّبرت هذه التراسات أنه لا 
يمحن المُطابقة بين الفعل والحكاية والسَبْكة. 
lé ist‏ بأفعال الشخصيّات ورغباتها 
وصفائها: وهي التجسيد الملموس للقعل على 
مُستوی LU‏ السطحيّة» ويُمكن أن OU‏ في 
المسرحيّة أو تتطابق تمامًا مع الفعل (انظر 
الجكاية والحَبکة). UT‏ الفمل (رالجكاية هي 
المعبر عنه على مستری السرد)ء Jets‏ كافة 
التحولات التي تطرأ على العناصر المکوّنة 
للمسرحيّة مثل الشخصیّات والمکان* 
رالزمن وهو يُتحدّد من خلال المّلاقات 
المُتغيّرة بين GA‏ الفاعلة التي تتوضم في 
البنية العميقة . والحكاية في تطوّر النظرة إليها 
عبر تاريخ المسرح ترتيط بالحبكةء لأنها ترح 
في علاقات زمتيّة ما تطرحه IS‏ في 
علاقات سببيّة» وبالتالي يُمكن تُقصّيها في البنية 
السطحية. لکتها يُمكن أن تترضم أيضًا في 
البنية العميقة وترتبط بالفعل (EN‏ تتحدّد من 
خلال أفعال الشخميّات. وعندما Se‏ أرسطو 
أن فعل الشخصية یطفی على صقاتهاء فقد 
طابق بين الحكاية والفعل. GT‏ الالمانی 
برتولت بريشت Brecht‏ .8 )1401-1۸4۸( 
فقد وضع Juil‏ من الجكاية في طرحه 
للعلاقة D‏ بين صئة الشخصيّة رفعلها. 


ديناميكيّة الفغل : 

من الصفات الأماسيّة للفعل اللرامی كونه 
ديناميكيًا. فهو في صيرورته Jet fuel‏ 
all‏ والزمني لمُختلف المراقف التي Ji‏ 


ف ن ڻ 


ف ع ل 





التلحمي” الذي یرتکز على UN‏ كمُنصر 
آساسی ۰ وفيه تتطابق الجکاية والفعل في غياب 


التحبكة (انظر درامی/ مَلحمی). 
انظر: الحكايةء SAN‏ تموذج GI‏ 
الفاعلة . 
Ein‏ الشفر Poetics‏ 
Ant Poétique‏ 


تسمية فن الشّعر مأخوذة من اللاتييّة Ars‏ 
.Poetica‏ وقد استخدم آرسطو Aristote‏ 
(۳۲۲-۳۸4آق.م) تحير En‏ الشعر؛ للدّلالة على 
ces‏ الذي ar‏ لوصف الاجناس الأدبية 
ومنها الشّعر الدراميّ. 

وكلمة Poièsis‏ اليونانية كانت تعني الإبداع , 
ومنها ألْصّفَة poeticus, poiétikos‏ التي تعني ما 
يتَعلّق بالشّعر أو الشاعرء وعنها تأنّت 
الفرنسية والإنجليزية etic Gris is‏ 
Poétique‏ . 

وتعییر «الشّعر التراجیدی» Poésie tragique‏ 
الذي استخدمه أرسطو في كتابه + الْشّعر) 
للحديث عن التراجيديا يعني فعليًا ge‏ 
المسرحی OÙ‏ المسرح كان یکتب ما وهذا 
هو سیب النظرة التي سادت طویلا إلى المسرح 
كينس من أجناس الأدب» للنص فيه gt‏ أدبي 
ومکانة هامّة. في يومنا هذا تَغْيّرت النظرة إلى 
المسرح وصار یم الحديث عن DU‏ المسرحی 
Ant théâtral‏ ني li‏ أي كنصٌ وکعزض 
معًا. 

في اللخ الفرنسيّة یم التمييز بين الشّعريّة Le‏ 
Poétique‏ وهي مجال وراسة nil‏ خصرا 
وتقصّي ماهيّته وجوهره وقواعد تظمهء وبين 
المنهج العام لتحليل الآداب والفنون La‏ 
ni poétique‏ ظهرر التّراسات al‏ 2 


AR)‏ ومنها قاعدة وحدة الفعل ووحدة 
المكان والزمان (البلیع عن موت هيبوليتس بدل 
عرضه على شكل فعل fé‏ على الخشبة في 
مسرحيّة فيدرا لراسين). كذلك يُمكن أن يُقْطم 
تسلشل المّسار الديناميكي للفعل من خلال 
مُداخلات الجوقة" cs‏ أو من خلال إدحال 
الفواصل" tit‏ أو الراقصة. 

والواقع أن أرسطو dé‏ عن شروط للفعل 
متها D‏ یکون واحدّاء دون أن يتفي ذلك وجود 
أفعال ثانويّة Lai‏ جميعها في الفعل المركزي 
(انظر الوّحدات الثلاث). فى بعض الحالات 
یمکن أن تخلو المسرحية من الأحداث» لكنّ 
ذلك لا يعني غياب الفعل . وقد استثمر المسرح 
الحدیث هذا الجانب وظرح من خلاله تساژلات 
Le‏ بحتة وفلسفیة. ففي مسرحية «في انتظار 
غودو» للايرندي صموئیل بیکیت Beckett‏ .5 
( ۰۱۹۸۹-۱۹۰ يكون انتظار حصول شيء ما 

هو الفعل «gel ail‏ كما تکون البية التکرارية 
التي تَخلقها المودة إلى نقطة الانطلاق في الفعل 
الدراميّ مَجالا تساژلات ef‏ في المعنى العام 
لمسرح SN‏ 

هناك حالات أخرى یکون الفعل الدرامي 
نیها داخليًا pi‏ على اجترار ذکریات من 
الماضي بانتظار القْعل» وهذا ما تجده على Je‏ 
الیثال في مسرحيّة «بستان الکرز» للروسيٍ آنطون 
تشیخوف A Tchekhov‏ (۱۹۰-۱۸۲۰). وهر 
آمر دلالی أيضًا لائه AS‏ عدم الفُدرة على 
الفعل. وتحلیل الفعل بهذا الشکل ينطبق على 
المسرح الغرييَ والمسرح اندرامي بشکل pe‏ 
في حين أك المسرح الذي يُدخل في تالب 
سردي لا يقوم على دينايكيّة تصاعد الفعل » 
وهذا Le‏ تجده في المسرح الشرقي” التغليدي» 
وعلى الأخصٌ المسرح الهندي؛ وني المسرح 


ف ن ن 
التلحمي في القرن الثامن عشرء و«جوار حول 
الشمره (۱۸۰۸) للالماتی أوغست شليعل 
Schlegel‏ ۸ (۱۸۹۵-۱۷۲۷) وادراماتورجيّة 
هامیورغ» التي کتبها الالمانی غوتولد لسنغ 
G. Lessing‏ (۱۷۸۱-۱۷۲۹) بين ۱۷۱۷ 
و۰۱۷۹ وکتابات الفرنسيٌ دونیز دیدرو 


D. Diderot‏ (۱۷۸۸-۱۷۱۳) المُختلفة حول 
المسرح» وافنّ التّعر الفرنسی» VAT)‏ 
للفرنسی جان فراتسوا مارسونتیل 
LE. Marmontel‏ (۱۷۹۹-۱۷۲۳) واعلم 
الجّمال» (۱۸۳۲) للفیلسوف الالمانی فردريك 
هيغل F. Hegel‏ (۰)۱۸۳۱-۱۷۷۰ وامقدیة 
کرومویل» (۱۸۳۷) للفرنسي قکتور هوغو 
Hugo‏ ۷۰ (۱۸۸۵-۱۸۰۲). وةيقيّات الثراماا 
LU CAT)‏ غوستاف فرایتاغ Freytag‏ .6 
(۱۸۹۵-۱۸۱۲). كذلك يمكن أن تدخل ضمن 
فنون الشّعر كتابات الألمانیین فردريك نیتشه 
F. Nietzsche‏ (۱۹۰۰-۱۸۹1) وبرتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵1-۱۸۹۸) حول المسرح. في 
الشرق الأقصى يُعتبر كتاب «الباعاراتا» الذي 
ظهر في القرن الأول الميلادي أقدم كتاب Cm‏ 
في المسرح ني الهند: وبعده التعاليم التى 
وضعها اليابانيَ زيامي Zeami‏ (۱:۱۳-۱۳۷۳) 
كان كتاب 55 pl‏ لأرسطو وصتًا لقواعد 
الكتابة والعَرْض it‏ من أمثلة مُحتَدة استقاها 
من تقالید المسرح اليونانئ. وفيه یطرح الشروط 
المثلی للكتابة الدراميّة الجَيّدة من خلال تحليل 
Lu ele‏ ومراحلها. لکن قیما بعد وعتدما 
صار DES‏ أرسطو مَرجِمًا يُحتذى» اعتّبرت هذه 
الشروط معايير» پل وصارت قواعد ملزمة . وقد 
۹ 32 5 4 8 
تع نس أرسطو dm‏ للشروح والتعليقات 
ضمن توجه المذهب الإنانن في عصر النهضة 


ف à‏ ن 


وعلى الأخصٌ Eu‏ والسمیولوجیا" التي 
سعت إلى فهم التصوص وتحليلها ضمن نظرية 
عامّة تَشْمْل كل الاجناس والانواع وتنصب على 
براسة الخطاب الادیی أو الق خصل انزلاق 
في مَعنى مصطلح La poétique‏ کنظرية للانوای 
واکتسب مُعنی جدیدا هو دراسة آشکال 
الخطاب" من منهج ما يشل السمیولوجیا. 

يُمكن تعریف فتون الشّعر المُختلفة في تاريخ 
المسرح (من أرسطو حتّى بريشت) بأنّها بحوث 
تضع قواعد" الكتابة المسرحية من خلال تصوّر 
مُسبّق للعرض المسرحی. ویشگل کل منها GES‏ 
في التألیف المسرحي لانها عالجت شروط 
الكتابة وجمالیات المسرح من خلال تحدید 
هدف المسرح (التطهير” والتعلیم أو CC‏ 
وقلاقته بالواقع SL)‏ مُشابّهة الحقیقة؟) 
ومن جلال المنظور الساند للجَمال وللفنّ بشکل 
fl‏ 

أهم هذه البُحوث: 

«الجمهوريّة» لافلاطون Platon‏ (4۲۷- 
۷ وهو نص كتبه بين ۳۹۹-۳۸۹ق.م 
وف الشْمره لأرسطو الذي كتبه عام ٠اق.مء‏ 
Sir,‏ الشّعر؛ للرومانن هوراس Horace‏ 
cpA-p. 510)‏ ومُختلف فنون الشعر التي 
ظهرت في عصر النهضة» ومنها ما كتبه 
الایطالیان سکالیفر Scaliger‏ (۸۶ع۱۸۵۸-۱) 
وکاستلفترو Castelvetro‏ (۱۵۷۱-۱۵۰۵) 
وغيرهماء وافن Call‏ (151/4) للفرنسی نیقولا 
بوالر Boïleau‏ .۷( (۰)۱۷۱۱-۱۱۳۷ وابحث في 
الشّعر الدرامج» (۱۱۸۸) للانجليزي جون درایدن 
Dryden‏ .1 (۱۷۰۰-۱۲۱۳۱). _ ومراسّلات 
الألماتتين ولفغانغ & -۱۷٩( ¥. Goethe‏ 
۲ وفريدريك شيللر -\Vo4) ۳. Shiler‏ 
6 حول SAN‏ بين الشّعر الدرامي والشّمر 


+ 


ف و ا 


فوا 





ظاهرة عابرة واختفى مع الزمن. 

قد تكون duel‏ بعض sis‏ الفواصل في 
العُروض التي کانت pif‏ في الاحتفالات الشّعبيّة 
والكرنقالات» والتي تحوّل جزء منها إلى ففرات 
قصيرة dé‏ ذات وحدة مُضوية صارت plié‏ 
خلال المآدب المَلْكيّة في القُصورء وأشهرها 
الفواصل التنكرية المعروقة ياشم مرحيات 
التنكر الساخر Mummers play‏ _التي_آفرزث 
عروض الأقنعة" في إنجلتراء ومن تم دخلت 
على الغروض المسرحية ذات الطابم الجاد. 

وللفواصل وظيفة دراميّة EN‏ شاهم في 
التخفيف من وطأة العَرّض الطويل والجدّيّ كما 
هر الحال بالتسبة للفازس" (المَهُرلة) التي كانت 
ُقدّم ضمن عُروض الأسرار" الدينيّة في فرتساء 
وكذلك الأمر بالنسبة للکیوغن* الياباني الذي 
یُشکل مُحاكاة تَهكُميّة* لمسرحيّات النر* 
الجدّيّة» وللفراصل Al‏ ذات ge‏ 
الغروتسك” التي تنحدّث عن البطولات بشکل 
ساخر في مسرح جزيرة جاوة الاندونيسية . 

على المُستوى LE‏ كانت الفواصل ضرورة 
عَمليّة لقسح المّجال لتغيير الدیکور" في غياب 
السّتارة* والاضاءة" حين كان العَرْض یعدم في 
الهواء ال ولإعطاء الممثلين فرصة للراحة 
ولبدیل المّلابس في الغروض الطويلة. ولهذا 
تُعتبر الفواصل شکلا من أشكال التقطيع* يُعادل 
الاستراحة في یومنا هذا. 

يُمكن أن تكون الفواصل عبارة عن مقاطع 
موسيقيّة جح العَرْض أو ْلله» كما هو الحال 
بالسبة لموسیقی Curain music AN‏ رام 
tunes‏ التي یرد ذكرها في الإرشادات 
الإخراجيّة* لبعض نصوص الدراما AN‏ 
.Drame élisabéthain‏ كنلك يُمكن أن 0,5 
الفواصل على شكل وصلات غنائية كما في 


لتقليد القدماءء واستنادًا إليه ظهرت فيما بعد 
كتب قن La‏ المُختلفة التي تابست تفس خط 
أرسطو أو انقدتهء بما في ذلك كتابات بريشت 
الذي انتقد ما آسماه المسرح الارسططالی". 
وقد ظلّت فتون A‏ المُختلفة شل المرجع 
الاساسی في يراسة جماليّات المسرح حى 
ظهور علم JU‏ مع GUN‏ ياومغارئن 
Baumgarten‏ في القرن التاسع عشر (انظر علم 
الجمال والسرح ,ٍ 

لتقي فنّ الشّعر مع استطیقا المسرح 
Esthétique théâtrale‏ من حيث آنهما یفتیان 
بتوصیف المادّة الدراميّة انطلاقا من المنظور 
الجَّماليَ السائد. لکن في حين أب فنّ الشعر 
دحل في تفاصیل شروط الکتابة وقواعد تاليف 
التص وتحویله إلى عرض على الخشبت ویطرح 
العمل المسرحّ ضمن_ التصنیفات الواسعة 
للانواع* المسرحيّة؛ فان استطیقا المسرح CDS‏ 
المسرح في إطار 5 وفلسفي أوسع Le du fs‏ 
الغترن والآداب. 

انظر: علم الجّمال والمسرحء» القواعد 
المسرحيّة. النقد المسرحی . 


Intertudes 
Intermèdes 
الفواصل تسمية عامة تَشمّل أنواعًا عديدة من‎ 

الغروض والمُشاهد القصيرة hui,‏ الموسيقية 
Gt,‏ أو الراقصة التي ظهرت تاريخيًا ني 
المسرح وني تقاليد الفرجة في الشرق والغرب 
بأشكال مُختلفة واكتسبت ميات متعددة. من 
هذه الفواصل ما عرف تطوُرًا تاریخیا Et‏ 
بحيث اككتسب هويته الخاصّة وتكرّس ضمن 
الأنراع* المسرحيّة» ومنها ما JÉ‏ على شكل 
dé Qu‏ العُروض المسرحية» ومنها ما كان 


ه الفوامصل 


فوا 


اتحسرت في المسرح الحديث . 

من الفراصل الاستهلالية أيضًا الاستعراض 
ı Parade l'an‏ وهي مشاهد ارا 
كاتنت تُقدّم خارج آبواب المسرح 
الجمهور. قي نهاية القرن السابع عشر في نا 
صارت هذه الفروض ré‏ في مسارح الأسواق" 
وشخلت IR LÉ‏ قريبًا من الکومیدیا 
ديللارته*. في القرن الثامن عشرء صارت تسمية 
Parade‏ تُطْلّقَ على مسرحيّات قصيرة فیها يّذاءة 
ولعب بالألفاظ. وقد كب في هذا التوع LÉ‏ 
معروفون نذكر متهم الفرنسيين آلان ريتيه لوساج 
jus (NVEV-YTTA) AR. Lesage‏ كارون دو 
پومارشیه P. Beaumarchais‏ (۱۷۹۹-۱۷۳۲). 
في القرن التاسع عشر استعادت هذه العروض 
منحاها القديمء ودرجت من جدید عادة تقدیمها 
على آبواب coll‏ وقد ادخل المسرحی 
الایطالی داريو فر Dario Fo‏ (1975-) هذا 
النوع من الفواصل الاستهلاليّة في مسرحه وذلك 
لطابعّها الَيوي وشكل SA‏ الذي تبيه عم 
الجُمهور» ركذا فعل المصريّ حسن الجريتلي 
(۱۹6۸-) في عرض اغزير الليل» (۱۹۹۰). 


الفواصل الوَسبطة: 

تسمية فواصل وسيطة هي ترجمة لمُصطلحي 
intermezo, intermedio‏ في اللغة الإيطالية . 
والإنترمزر  Fntremezo‏ هي مشاهد مضحكة 
وخفيفة كانت pif‏ بين الفصول في عَرْض Gr‏ 
أر في الأوبرا* في المسرح الایطالن في نهاية 
القرن الخامس عشر وبداية القرن السادس عشرء 
رفي بعض الأحيات كانت pi‏ كمشاهد dé‏ 
في المآدب والحمّلات OU, ER‏ ما كانت 


الأساطير. 


0 


فوا 


المسرح cal‏ في بدايات القرن» أو مُقاطع 
راقصة كما هو الحال في الکومیدیا باليه 
Comédie Ballet‏ في المسرح الفرنسین. ‏ كما 
يُمكن أن تكون الفواصل مُجرّد مقاطع LS‏ 
TMS‏ تحتوي على سلسلة من SAS‏ يُلقيها 
الولف أو المُمثّل یل بداية المرحيّة أو بين 
الفصول كما كان Jai‏ المصري يعقوب صنوع 
(۱۹۱۲-۱۸۲۹) والسوري عبد اللطيف فتحي 
(-۰)۱۹۸۱ وتحولت إلى تقلید لاقبال 
الججمهرر عليها. کذلك یمکن أن تکرن الفواصل 
ile‏ عن مشهد تمثیلي قد يُصل إلى عد تكوين 
مسرحيّة مُتكايلة كما هو الحال بالسبة للفازص 
والكيوغن» ولما يُسمّى في إنجلتر! مزحة لامب 
وهي نوع من العُروض یقدم فيه تشهد مُقنظم من 
مسرحية معروفة (انظر الاسکتش). 

وبشكل عام يُمكن تصنيف الفراصل إلى 
نوعین: الفراصل الاستهلاليّة والفراصل 


الوسيطة. 
bel it‏ الاسْيَهْلالية : 


في بعض الأحيان كانت الفراصل نمدم في 
بداية المسرحيّة وتشکُل نوعًا من الاستهلال" أو 
التوجه للجُمهور*. وهي في هذه الحالة تعطي 
الكاتب إمكانيّة التراصّل بشكل مباشر مع 
الجمهرر* ليُحاوره حول العمل الذي يكتبه . من 
أشهر الفواصل الاستهلالية ما یسمّی لوا Los‏ في 
المسرح الامباني وكانت FE‏ على شكل 
مونولوغ" أو مسرحيّة قصيرة يملق موضوعها 
بموضوع المسرحيّة المُقدّمة. وهناك أيضًا ما 
یسقی رفع 3 Lewr de rideau‏ رهي 
مسرحيّة من فصل راحد يُمكن أن تکون 8 
كانت nié‏ قبل العرّض المسرحيٍ» وشاع 
تقديمها في القرن التاسع عشر في فرنسا ثم 


ف و ا 


ف وا ۳:۷ 





القصير معروف في تقاليد الفُرجة الإنجليزيّة ظهر 
مع بدايات المسرح في إنجلتراء وتحوّل مع 
الزمن إلى مسرحيّات قصيرة تُقدّم للترفيه بين 
فصول المسرحيات الطويلةء ثم صار تسمية لنوع 
من المسرحيّات المُستقلة مع الكاتب الانجليزي 
جون هيوود J. Heywood‏ (۱۵۸۰-۱۹۷). 

السايئيت Sainette‏ أو Saynette‏ وهي مشاهد 
قصيرة ترلدت في القرن السابع عشر في إسبانيا 
عن الإنتريميس ولها طابّع البورلسك*. 
LRO plais‏ تهريجيّة وتستقي موضوعاتها 
من الحياة اليوميّة. فيما بعد تحوّلت هذه 
التشاهد إلى مقاطم EU‏ أو محكيّة ترافق ما 
يطلق عليه اسم النوع الصخر «Genero Chico‏ 
وهي عروض تقوم على تقديم مشاهد یتخللها 
أحيانًا الرقص» وقد عرف منها نوع أطلق عليه 
اشم الثارئویلا Mini Zarmele 3 Ra‏ (انظر 
الثارئويلا). من أشهر کناب هذا النوع لوبة دي 
رويدأ Lope de Rueda‏ (١أماسه55‏ 1 ), في 
يومنا هذا عاد هذا النوع من الفواصل للظهور 
على شكل عرض ob‏ وانشر بفضل 
الأخوين سيرافين (۱۹۳۸-۱۸۷۱) وخواکيم 
(۱۹-۱۸۷۲) القاريز كينتيرر Alvarez‏ 
Quintero‏ . 

في المسرح الفرنسي dE‏ على الساينيت 
اسم اسکتش ul‏ وهي مسرحيّة قصيرة فيها 
شخصيّتان أو ثلاث فقط تقترب كثيرًا من 
مسرحيّات الأمثال Proverbes‏ (انظر أمثرلة). 


القواصِل في CN‏ ری : 

غرفت تقاليد الفرجة والاحتفالات 
الاجتماعيّة والدينية في العالّم العرین وجود 
قرات متتوعة منها ففرات الهْناء أو الرقص» 
ومتها المشاهد الإيمائية» ومنها مشاهد تمثيلية 


من آشهر الفواصل الوسيطة أيضًا ما يُعرّف 
في إسبانيا باسم الباسو 2950) وهي كلمة تعني 
بالاسبانية الحُطوة أو المرحلةء كما تعني Jai‏ 
الذي ترفع عليه صُوّر أو تماثيل المسيح والعفراء 
والقدّيسين. وأصول الباسو في المواكب الدينية 
حيث كانت JR‏ مقاطع ترفيهيّة ض من 
احضالات درب الآلام في إسيانيا. وقد أطلقت 
تسمية الباسو في القرن السادس عشر على 
مشاهد مُضحکة قصيرة تَحوّلت إلى نوع من 
المسرحيّات القصيرة تشبه في تركيبتها الكوميديا 
ديللارته الإيطاليّةء لأنها تقوم على وجود 
الشخصیّات EU‏ المعروفة سن eme‏ 
وعلى RE‏ بيطة وجوار" متوفز وسريع. من 
آعم الشخصيّات التي آفرزتها هذه الفواصل 
شخصية بوبو أو امه" الريفي الذي تحوّل إلى 
شخصية غراسیوزو Lai‏ المعروفة في المسرح 
الاسبانی. وقد A‏ هذه العروض نوا آخر 
من الفواصل في (سبانیا يُطلق عليه اشم 
الانتریمیس :۳۳6 وهي مشاهد دراميّة 
ترفيهية كانت pi‏ خلال المآدب؛ أصولها في 
المّشاهد التي كانت تم في وايب اللوّاف 
الدينيّة في كاتالونيا. بعد ذلك صارت هذه 
التسمية تُطلّق على المّشاهد المُضبحكة التي تنتهي 
غالبّا برفصة وتُقدّم بين الفُصول المسرحية في 
المسارح العامّة. من أشهر من کتب هذا النوع 
من الفواصل في اسبانیا لوبي دي قينا Lope de‏ 
Vega‏ )10-1011( وسرقانتس Cervantes‏ 
(۱۱۱۱-۱۵۷) وكالديرون Calderon‏ (۱۱۰۰- 
4١‏ الذين أدخلر! تقليد العُروض القصيرة 
والمتوّعة إلى إسبانيا. لا زال الإنتريميس يُلقى 
Gui 135‏ حتى یومنا هذاء ویعتبر الضيغة 
الإسبائية للإنترلود الانجليزي . 

الإنترلود Interlude‏ وهو نوع من الاسکتش* 


قاو د 


۳:۸ 


ناوا 





العرض المسرحي. 
الخمسینات ES‏ الاذاعة رَوَجت في نفس الفترة 


لظهور الا سکتش . 
انظر : الکیوغن» الفازس (المپهزلد)» 
الا سکتش . 
= الفودفيل Vaudeville‏ 
Vaudeville‏ 


كلمة فودثیل فرنسيّة الأصل dé‏ على آغنية 
شَعبية من القرن الخامس عشر كان نیا 
النورمانديون لهجاء العُزاة الإنجليز. وأصل 
الكلمة من Val de Vire‏ وهو اشم واو في 
مُقاطعة نورماندي في فرنسا. وقد يُكون del‏ 
الكلمة أيضًا Voix des Villes‏ بمعنى أصوات 
المدينةء أي أغاني الشوارع . 

في أواخر القرن السابع عشر استخدم الناقد 
القرئسيت بوالو Boileau‏ (۱۷۱۱-۱۱۳۹) كلمة 
فودفیل في كتابه Ein‏ الشّعر» للدّلالة على gl‏ 
Lilas‏ سياسيّة الطابّع. ثُمّ صارت الكلمة 
تستعمّل في القرن الشامن عشر كتسمية 
لمسرحيّات تتخللها آغانٍ ساخرة ورتصات في 
مارح الأسواق" في باريسء وكانت ثوعًا من 
المسا کاة تیک" للمسرحيّات الجادة. 

كذلك تعتبر الفودثئیل شکلا من الاشکال 
البدائية “uns‏ والأدبرا المضحكة" التي 
رصلت إلى الأؤج في as‏ القرن التاسع 
عشر . 

تطوّرت فروض القودفیل في فرنسا في القرن 
التاسم عشر وتحولت إلى مسرحیّات معنی 
الکلمة حين سار DE‏ المعروفون امثال 
آرجین سکریب E. Scribe‏ (۱۸۱۱-۱۷۹۱) 
وأوجین لابپش E. Labiche‏ (۱۸۸۸-۱۸۱۵) 


ناطقة ذات gl‏ ترفیهن. كانت هذه الْفِقّرات 
تَتخلّل احینالات العيسّويّة في المخرب 
والعاشوراء في المَشرق واحیفالات روز عند 
الأكراد بالإضافة إلى مشاهد المحاكاة التمكمية* 
في السامر” وفثرات المهرجین وعروض الدمی* 
وخبال UN‏ التي كانت pif‏ ضمن SE‏ 
والأفراح والأعراس وفلات الختان. تحولت 
هذه Ai‏ © إلى نوع من الفواصل دخلت على 
المسرح_العربي منذ بداياته. فقد pdf‏ اللبنانی 
مارون النقاش (۱۸۵۵-۱۸۱۷) فقرات De‏ 
صغيرة بين الفصول هي نوع من الفازس 
(المَهّزلة). بعد ذلك صارت هذه الفقرات تقليدًا 
جَذّب الججمهور وآخذ شكل مشاهد استهلاليّة أو 
فصل ختامي. عندما صار المسرح يُقدّم 
بالفُصحى» كانت fé‏ الترویح عن الْفرجین في 
الختام من خلال فصول dé Di‏ باللغة 
Li‏ یقلمها GS‏ 095$ شخصيّات TB‏ 
وهذا ما يُعرّف باشم الفواصل Orto- 3 jh N\‏ 
onu‏ وهي تسمية ESS‏ لتمثيليّات قصيرة تشبه 
الكوميديا ديللارته ظهرت في تركيا عام ۱۷۹۰ 
(انظر الارتجال). 

أصبحت هذه الفقرات فيما بعد الرافد 
الأماسيّ للكوميديا Lai‏ حسب رأي التاقد 
المصري على الراعي في كتابه «الکومیدیا 
المرتجلةه» كما أنْها أطلقت شُهرة نجوم 
کومیدیین مثل نجیب الريحاتي (184848-1891) 
وعلي الکسار (۱۹۵۷-۱۸۸۰) في مصر» وعبد 
اللطيف فتحي )١981-1915(‏ في سورية 
وفيلمون Las‏ في لبنان. 

هناك نوع من الفواصل عرف ازدهارًا كبيرًا 
في البلاد العربيّة هو الفواصل أو الوصلات 
الغِناتيّة التي كان Qué‏ المُغْنون المشهورون 
آمثال سيد درويش ومنيرة المهدية وغيرهما خلال 


فاو د 


اسکتشات" قصيرة نتضتن. بالاضافة إلى 
القفرات المنوعت. مشاهد تمثيليّة كوميدية اشتّهر 
بتقدیمها جيمس مورتون Morton‏ .[ ومود راقیل 
.M. Ravel‏ 8 

في يومنا هذا تُعتبر القودفیل الأميركيّة شکلا 
من أشكال الكوميديا الموسيقيّة* لاحتوائها على 
الرقص والفناء. وهي من DL ea‏ سارح 
برودواي في نیوپورك. وقد or OÙ‏ 
الفودثیل إلى ظهور مفهوم Vedettariat Top‏ 
والی dis‏ أهمّيّة سباك التذاکر: فقد صار مُتراء 
المُسارح ییون في قارح الميوزيك هول" عن 
المُملين الذين Gin‏ اسمهم ربکا كبيرًا der‏ 
الججمهرر أمثال ماري لويد وفيستا تيلى Tilley‏ .۷ 
وألبير شوثالييه À. Chevalier‏ وغيرهم . 

عانت القودفیل من مَناقسة السينما والراديو 
في بداية القرن حيث انتقل عدد من نجومها 
اللامعين للعمل في السينما والإذاعة SE‏ 
التلفزيون عند انتشاره. كما Of‏ فقرات الفودفیل 
صارت pi‏ في الأفلام السينمائية . 


انفودفیل في المالّم 

انتقلت الفودثيل إلى أماكن عديدة من العالّم 
يتأثير من المسرح الفرنسيّ. قفي اسکندنافیا يُعنبر 
النصف الاوّل من القرن التاسم عشر عصر 
الثودئيل حيث امعت أسماء Je‏ الدانمارکی 
لودقيغ هایبرغ L Heiberg‏ 1۸1۹-9( 
الذي اقلّم عروض الشودثيل مع الواقع 
الدانيماركي وأعطى الموسيقى Goal‏ کبیرة» 
والسويدي أوغست بلانش A Blanche‏ 
(۱۸۱۸-۱۸۱۱) الذي 0% عُروض فودفيل شهيرة 
في السويد. 

في روسيا استفادت الكوميديا الاجتماعيّة من 
الشودقيل الفرنسية أيضًا وظل تأثيرها ملحوظًا في 


۳:۹ 


+ 
ف و د 


وجورج فودر G. Feydeau‏ )1411-1۸11( 
یکتبون نصوصًا لها. وقد ساهم فودو غي تقریب 
الفودفیل من البولفار" وفي جذب جمهرره إليها . 
إذ صارت المسرحیات تالف من ثلاثة فصول 
تقوم على الموافف المٌُضحكة والحوادث المُعفّدة 
والمُفاجئة وعلى الالتباس*؛ وتتميّز بالجوار" 
لكي AE‏ من El‏ هله التصوص مسر 
قُبّعمة C5‏ من ایطالیا؛ التي كتبها لابيش» 

ومسرحية #اهتم بإميلي» لفودو. 


القودفیل الأمريكية : 

استعملت تسمية القودقيل في الولايات 
المتحدة الأمريكية في أواخر القرن التاسع عشر 
للدّلالة على عُروض كانت تُقدّمها بعض 
T. Pastor‏ عام ۰ وقد تطوّرت هله 
العُروض بفضل إدوارد ألبي الأب E. Albce‏ 
(۱۹۳۰-۱۸۵۷) وشركائه بنجامن فرانکلین کیٹ 
Keith‏ .82 (۱۹۱-۱۸6۲) وفردريك فرانسیس 
بروکتور ۳۳۵6/0۲ ,۳.۳ (۱۹۲۹-۱۸۵۱). فقد 
14 هؤلاء لجعل القودقيل تتافس غروضص 
المُنوّعات” التي كانت pli‏ للسکاری؛ 
واستطاعو! الوصول بها إلى مُستوى مقبول 
de‏ جُمهورًا st‏ له طابع عائلي. وبالفعل 
صارت الودفیل تُغرض في مارح واسعة وأنيقة 
مُجهّزة بثرف نظيفة ومُريحة لتبديل الملابس 
وتخضم لؤدارة صارمة . 

والواقع أن القودفیل الأميركية لا تختلف 

+ + . + 0 
LS‏ عن عرض المنوّعات. gb‏ تالف من 
ثمائیة فصول» وتحتوي على مشاهد للحيوانات 
المُررّضة وألعاب Lot‏ والششر وفقرات 
موسيقية مَشهلية وغِناء استعراضي. ثم تطوّرت 
مع بداية القرن العشرين وتحولث إلى مجموعة 


ف ول 


(ولادة» موت. EX‏ ومنها احتفالات الإله 
دیوئیزوس في الیونان القديمة» واحتفالات الاله 
تموز لدی البابلیین . 

والمسرح الفولكلوري هو المسرح الذي ولد 

من الفرلکلور واحتفظ يبعض مَعالمه أو باطاره 
الاحتفالي. ويُمكن أن تدخل في إطار المسرح 
الفولكلوري احتفالاات Lis‏ أو A‏ یقرم 
بتحشيرها وتقديمها A gui‏ 5 في lys‏ 
زراعيّة مُحدّدة (خصاد قطاف إلخ)» كما تدخل 
في إطاره المهرجانات الفولكلوريّة التي تحتوي 
على مواكب Ds‏ وعلی مشاهد لها طابم 
هسر حي (انظر الفواصل» الکرنقال » السامر). 

في بعض المتاطق في العالم لا زالت هذه 
العُروض QUE‏ في مواسم nt‏ حتى ولو ابتّعدت 
عن آصولها الزراعيّة أو الدينيّة المُرتبطة 
بمتاسبات محدّدةء وبذلك تحولت إلى نرع من 
التقائید الفولكلورية التي يُمكن أن 7 نحتوي أحانًا 
على مشاهد مسرحيّة. من هذه التقاليد احتفالات 
عيد قطاف العِتب في میونیخ Lt‏ وعيد 
القایس نیقولا في فرنسا. وعيد Ji‏ آيّار 
its‏ الصيف في إنجلتراء واحتفالات تیروز 
دی الأكراد وعيد شم النسيم في مصر وكرنقال 
ريو دي جانيرو في البرازيل وغیرها . 

تدحل في إطار المسرح الفولكلوريّ أيضًا 
الساخر Mummers Play‏ التي 
تعتبر من أصول المسرح الانجليزي؛ وهي 
عُروض فولكلوريّة Lai‏ كان يُمثُلها Je‏ فقط 
وفيها مقاطع إيمائيّة (انظر الایماء» ومواكب 
تتكرية اتقترب بطبيعتها من الکرنفال. والتیمة" 
الأساسيّة سيه في هذه الفررض هي مرت أحيد 
الأيطال في معركة تم عودته إلى الحياة على يد 
طبيب ماهر. وهي تحتري على شخصيّات 
مُحددة منها المَجنون رالمهرج". us‏ منه 


ES A 


ف ول 


المسرح الروسيّ حتى ما بعد الثورة. ومن pal‏ 
LES‏ الفودقيل في روسیا ميكائيل بولغاكوف 
M Boulgakov‏ (۰)۱۹6۰-۱۸۹۱ 

في اليابان Cal‏ تُعتبر مسرحيّات الفودثیل 
والمُنوّعات والاستعراض” من أكثر أشكال 
التسلية Es‏ في يومنا هذا نها تتمتی مع ذوق 
الغالبية العظمى من الیابانیین في عصر السرعة. 

في العائم Gall‏ يُعتبر المصري عزيز عيد 
(YAËT-VAAT)‏ مؤسّس القودقيل المصريّة: وقد 
تأر بالشودفیل الفرنسية وحوّل نصوصها إلى 
العربيّة العطعّمة بالفرنسية» ونقل تقالیدها إلى 
نجیب الريحاني (1944-1881) الذس p35‏ 
عروضها في مسرح رمسيس. ومن sal‏ مُمثّلات 
الفودقيل في مصر أيضًا روز اليوسف وقاطمة 
رشدي وزینب صدقي» وأشهر المسرحيّات 
die‏ بالك من اميلي» التي ت 
مسرحيّة جورج فودو. 

اتظر: البولقار (مسرح-) المتوعات 
(قرض-). 


تم إعدادها عن 


Folk theatre 
Théâtre Folkiorique 

كلمة فولكلور منحوتة من الكلمتين 
الإنجليزيتين Folk‏ بمعنى ثعب Lores‏ بمعنی 
عم التقاليد والْمُعتقّدات. ترسم المعنى فيما بعد 
وصارت كلمة فولكلور تعني التقاليد والاصاطیر 
والأغاني والرقصات التي تُشكل الثّراث التّعبيَ 
في منطقة محدّدة . 

تکمی أصول المسرح والرّتصات التي تشگل 
الثراث cond‏ في منطقة مُحندة. 

تَکمن آصول المسرح الفولكلوري في 
الطقوس. الدينيّة والزراعيّة التي كانت تمازس في 
المجتمعات القديمة وترتبط بلورة الطبيعة والحياة 


ه الفولكلوري (المشرّح-) 


ف ول fai‏ ف ول 


العغروض بموكب ساخر وبرقصات تدْعى إليها ١‏ إنجلترا. 
النساءء ولذلك أفرَرْتٌ هذه الاحتفالات فيما بعد انظر: الكرنفال» الاقئعة (عرض-). 
عُروض الاقنعة" التي كانت pl‏ البلاط في 


= 


الجَمُم في fiv DES‏ الشْعر» الذي أصدره عام 
۹ . وقد آضاف الکلاسیکیّون الفرنسيون هذه 
القاعدة إلى LS‏ القواعد" المسرحيّة فصارت 
He‏ من الاعراف" المسرحيّة وأخذت مُنحى 
أخلاقيًا وإيديولرجيًا ارتبط بذرق مهور LAN‏ 
الارستقراطی تحديدًا وطبیعته في تلك الفترة. 
آثرت هذه القاعدة على الكتابة الدراميّة ككل 
US‏ صارت علق بالأسلوب وبنوعية المواضيع 
وطريقة المُعالجة ويكيفية تقديم المشاید على 
الخشبة. وبالتالي كان لقاعدة حن اللياقة 
تأثيرها على تصوير الواقع في المسرح. Le‏ 
Gt‏ الراقع قد 65 بحيث يّتلاءم مع العادات 
والتقاليد في تلك الفترة» وهذا ما ربط بين قاعدة 
حشن su‏ وبين قاعدة مشابهة الحقيقة si‏ 
الکلاسیکیّین» حيث كانت الأولوية تعطى لتطايق 
مضمون المرحيّة مع منطق الجمهور وذوقه: 
والابتعاد عن كل ما GAS‏ حياءه أو پثیر 
استهجانًا ef‏ من هذا المُنطلق فان تصوير 
المعارك الدامية على الخثبة والمّشاهد الجنسية 
والعنيقة والمُبالّغة التي كانت Ra‏ أساميًا من 
Que‏ الباروك" في إنجلترا واسبانیا وفرضا في 
بداية القرن السابم عشر رفضت, في فرنسا مع 
سيادة الكلا سيكية pb‏ خسن اللياقة › وانعکس 
ذلك على الكتابة. قفي مسرحية «هوراس! 
للفرنسي بییر كورني P. Comeille‏ (1103- 
65 يقوم البطل هوراس بطعن أخته كاميل 
في الكواليس» فلا يَرى EN‏ مشهد الموت 


Decorum 
Bienséance 
في جماليّات‎ LU قاعدة‎ SUN حن‎ 
في‎ hs الكلاسيكية” الفرنسية لها بعد اجتماعي‎ 
نفس الوقت : فهي ملق بکد مطابقة ما يُصور‎ 
العامة‎ LS UN في العمل اف مع الأعراف‎ 
ویمدی مُلاءمة عمل ما (على صعيد الأسلوب‎ 
والمضمون) لذوق الجمهور. ویشکل عام يُعتبر‎ 
مفهوم اللّّاقة من العوامل التي تريط إنتاج عمل‎ 
. ما بالتلقي‎ 
الحطابة»‎ En في کتاب‎ suit ورد مفهوم‎ 
(۳۲۲-۳۸۶ق.م) حيث‎ Aristote عند أرسطو‎ 
هي خسن التناسشق والتناشب ب بين‎ sn : قال‎ 
الأشياء. ريجب الا تُنطبق على أعمال الناس‎ 
وحَسُبء بل على الكلام والتخاظب ب بين البشر‎ 
suit أيضًا. وهذا هو المعنى الذي مله مفهوم‎ 
في نظريّات النقد الأدبي منذ القرن السادس عشر‎ 
هذا‎ Gi حيث انصب على الأسلوب. وقد‎ 
المَعنى لاحقًا من الأسلوب إلى المضمون.‎ 
في القرن السایع عشر؛ ۰ اير الكلاسيكيون‎ 
AT قاعدة متعددة ة الجوانب‎ sun مفهوم خسن‎ 
ببئية العمل وآسلوبه ومجری الاحداث ثيه‎ 
له‎ dt ویتصوفات الشخصیّات» كما اعتبروا‎ 
علاقة وثيقة بصفة الاعندال والتقلائيّة ومُشابهة‎ 
جوهر الکلاسیکیة. ولذلك‎ HS الحقيقة * التي‎ 
La فقد تحدّث المُنظر الفرنسي لا میناردییر‎ 
بصيغة‎ TRE > عن قراعد‎ Mesnardière 


» قاجة خسن SUN‏ 


قاع 


gril‏ بحيث يتوافق مع أعراف الجمهور 
الجديد وعاداته الاجتماعية» وهذا ما يظهر 
بشكل واضح في عملية الاعداد" التي قام بها 
المسرحيّون المرب في النصف الاوّل من القرن 
العشرين حين ll‏ نصوص الميلودراما* 
والفودقيل” التي استقوها Fe‏ المسرح الغربي. 
كذلك یشک مفهرم حُسْن اللياقة أحد المعايير 
التي توعد بعين الاعتبار دی إنتاج الأفلام 
السينمائيّة والدراما التلفزيونيّة* لاتساع شريحة 
جمهور المتفرجین وتنوع آذواقهم» وی ذلك 
انطلاقا من الرغبة في تحقیق انتشار واسع لهذه 
الاعمال. مع ذلك تظل الامور نسبيّة ممًا 
يستدعي أحيانًا حذف تشاهد ie‏ في بعض 
البلدان» وهذا عا يُعبّر عنه اليوم بصيغة الرّقابة. 

في المسرح الفریی المعاصر صارت هتاك 
نزعة مقصودة لکشر مفهوم خشن اللياقة وغذش 
خياء الجمهررء وذلك من التوجه لفضح 
المفاهيم الأخلاقيّة التقليديّة» وهذا ما تجده في 
كثير من المسرحيّات الأمريكيّة التي قُدّمت في 
نيويورك في الستینات مثل مسرحية «هير» ودآوه 
كالكوتاء. في حالات أخرى كان Gé‏ قاعدة 
خشن اللياقة یم من منطق الرغية في زعزعة 
قناعات الجُمهور وعاداته الجماليّة. نفي «آوبرا 
القروش الأربعة» للألماني برتولت بريشت 
B. Brecht‏ (۱۹۵۱-۱۸۹۸) بوجد خرق لكل 
أعراق الاویرا" الجمالية وسخرية منهاء مما 
يدث صدمة لُدى الجّمهور الذي تعوّد صورة 
مغايرة لهذا ESS‏ من العروض. 

انظر: القواعد المسرحیت. مشایهة الحقيقة 
(قاعدة-). 


قاع 


المُبْرهِ خلائّا لما يَحدث في DS‏ مسرحيّات 
الانجليزي ولیم شكبير W. Shakespeare‏ 
)١1313-1824(‏ المليئة بمشاهد القتل والتعذيب 
على الخشبة. وقد كان PU‏ أحد الوسائل 
التي يلجأ إليها الكاتب لوصف مشاهد الغيف 
التي لا بذ منها لإثارة الخوف والكْفقة" لكثها 
يُمكن أن sé‏ ذوق المجمهور لو cu‏ على 
الخشبةء وهذا ما پبرر رواية تيرامين لمقتل 
هيولتيس في مرحية افیدرا» للكاتب الفرنسي 
جان راسين (YVAN) 1. Racine‏ 

آثرت هنه القاعدة كذلك على تكوين 
الشخصيات في المسرحيّات وذررها في 
الاحداث. ففي التراجيديّات الكلاسيكيّة 
الفرنسية» طوعت صورة الشخصيّات المأخوذة 
من الميثولوجيا والتاريشخ؛ وعلى الأخصٌ 
الملوكء بحيث تتطابق مع الصورة السائدة 
للملك في القرن السابم عشرء ومع صورة 
لب" الکلاسیکی بشكل عامٌ. من هذا المتطلّق 
يمسر التعديل الذي أجراه راسين على مُجرى 
الأحداث في مسرحيّة «فيدرا» التي استوحاها من 
المسرح القديم. فالوشاية في مسرحيّته تصدر عن 
الْمُربّية أونون وليس عن الملكة فیدرا لن JO!‏ 
لا يجوز أن يرتكب فعلا وضيعًا. 

مع تطور المسرح فيما بعد لم يعد خشن 
SU‏ قاعدة صارمة. كما DT‏ الأمور التي تطالها 
cs‏ بتغيّر الذائقة العامة . فجمهور الميلودراما* 
لا في القرنين الثامن عشر والتاسع عشر كان 
ren‏ مشامد العنفاء لكله لا fé‏ مشاهد 
is A‏ وهذا ين أن مفهوم اللياقة هو مفهرم 
یسیی وليس فاعدة مُطلقة. 1 

من هذا المنطق» یتطلب تقديم عمل 
مرحي الجمهور مُختلف عن الجمهور” الذي 
گب له اصلا إدخال تعديلات على النص 


ق را 


ق ر ا 





النصض . 
وتشمل القراءة أيضًا قراءة المَرّض على 
اعتبار أن العَرْض هو Ja‏ جديد من طبيعة 
ci‏ ویکون هو الآخر Lg‏ لاستمالات 
التفسير والتاویل" من JS‏ المتلقي (انظر 
استقبال). وهنه العمليّة تیم أثناء المشاهدة 
وتُستكمّل بعدهاء وتقرم على تقصّي المَعنى الذي 
يتشكّل في العَرْض من عَلاقة العلامات ببعضها 
(علامات Luc‏ وبَصَريّة Es‏ إضاءة وحركة 
وتظم ألوان الخ). 

كذلك يُمكن أن JS‏ قراءة المسرح QUE‏ 
الانتقال من النص إلى rl‏ وفي هته الحالة 
65 الحديث عن القراءة الدراماتورجيّة” التي 
تقرم على تقصّي العلامات الموجودة في CAN‏ 
وما يُمكن أن ds‏ إليه في العزض من خلال 
التحولات التي تطرأ عليهاء أي Mi‏ تأخذ بعين 
الاعتبار الخصوصية المسرحية*. 


القراءة والتأوبل: 

تقوم الكتاية المرحيّة على نوع من 
الاقتصاديّة في العلامات على اعتبار أن النش 
المسرحيء مهما اكتمل» يبقى مادّة LT‏ 
تُستكمّل في العَرْض من خلال تجسيد العناصر 
الموجودة فيه. وبالتالي 06 المعنی في النصی 
المسرحی UE‏ مفتوحًا لاحتمالات متعددة. 
وعملية البحث عن المعنى هي عملية يُقرم بها 
القارئ العادي والقائم على العمل (مُخرج» 
Éd‏ إلخ) بشكل واع أو بشكل عفر 

وعمليّة القراءة بهذا المنظور يُمكن أن تذهب 
إلى ما هو أبعد من عملية البحث عن SN‏ 
لأنها يُمكن أن صل إلى حذ التأويل الذي هو 
أسامس القراءة الخاصّة لعمل ما. وقراءة القائم 
على العمل تکون ik‏ عن قراءة القاری 


ه القراعة 


مفهوم القراءة مفهوم حديث LÉ‏ ظهر مع 
التراسات السميولوجيّة (وخاصة يراسات 
الباحث الفرنسي رولان بارت CR Barthes‏ التي 
اعتّرت المادّة المطروحة للدّراسة مهما كانت 
طبيعتهاء ممعيّة ويصرية أو cs‏ نضًا DE‏ 
من مجمرعة غلامات. وعمليّة تفكيك هذه 
العلامات هي عمليّة القراءة. 

يُعتبر مفهوم القراءة نقلة نرعيّة في التعامُل مع 
السرح لأنه أذى إلى dit‏ الجوهري من 
المفهوم التقليدي للنقد” المسرحي كتوصيف 
ومُطابقة مع cle‏ إلى البحث في EUR‏ 
العمل مهما كان نوعهء وتفسيره أو تأويله من 
خلال ربط عناصره المکونة ببعشها. والمساهمة 
الجديدة التي قلمتها هذه النظرة GAS‏ في أنها 
تعتبر قراءة العمل عملية تفكيك للکتابة" من 
خلال دراسة علاقة Signifionr JUN‏ بالمدلول 
Signifié‏ في القلامة. ومن À‏ ريط العّلامات 
بمنظومات JR ANS‏ المحاور الأساسيّة 

وقراءة المسرح JR‏ قراءة Gall‏ وقراءة 
العَرْض» كما تشمل قراءة علاقة التص بالعرزض. 
وقراءة Gall‏ هي عمليّة تحليلية تاخذ بعين 
الاعتبار LH‏ العميقة del Aile‏ للنض 
وتربط بينهما. ويراسة البنية العميقة تعتمد على 
أحوات منهجية mé‏ من الدّراسات اللغوية 
والذراسات Su‏ المطبقة على السرّد" (انظر 
البتيويّة والمسرح). وهي تأخذ بعين الاعتبار 
البناء الدرامي للحكاية” وتطوّر plat‏ وشكل 
توضيع هله Lt‏ الدراميّة في الفُضاء* 
المسرحي. أي زنها تخضى أيضًا ما هو نواة 
العرزض في النص من خلال تحليل علامات 


Fo ق‎ 


كان 455$ عدة أدوار بتبديل الأقنعة. من جانب 


dB LÉT‏ الكلمة المُستعمّلة للدّلالة على الشخصيّة 


المسرحية Personnage‏ لها تفس الأصل 
اللفوي» مما DK‏ على الدّور الذي لبه القناع 
في تكوين الشخصيّة المسرحيّة لاحقًا (انظر 
الشخصیة) . 

يُمكن أن یکون القناع في المسرح قطعة 
REA‏ توضّع على الوجه فتخفیه كما في المسرح 
اليوناني القديم ومسرح النو” الياباني» أو یکون 
نوا من الماكياج" الكثيف یوضع على الوجه 
فيُعطيه معالم جديدة كما في المسرح الصینی . 
والقناع على نوعين. إذ يمكن أن یکون La‏ 
ممًا med‏ بالتعبير يبعض CUS‏ الوجه: أو 
يُكون LUS‏ كاملا يلغي التعبير بالوجه نها 
ریبرز حركة الجسد. 

یمود استخدام القناع إلى التقالید الدينيّة 
all‏ قة في القِدّم في کل الحضارات القديمة 
حيث كان وسيلة للتماهي مع الآلهة أو استحضار 
قُوى غيبيّة من خلال تقليد هیتتها المُتخيّلة. وة 
حافظ القناع في المسرح على جوهر وظيفته 
الطفسية هذه EN‏ الاداة التي pes‏ يإخفاء 
العُمثل وراء الشخصية التي يُؤدّيها . 

مد المّناع مع مرور الزمن ءا من dub‏ 
الدينيء وصار أداة نکر في الاحفالات Lab‏ 
وخاضة في الكرنشال” فتحوّل دوره من 
الاستحضار والتماهي غير المحاكاة" إلى نوع من 
المحاكاة التهكج* التي تعر عن موقف حديد 
تجاه المُقدّس . 


القتاع في ct‏ 

Thespis الیونانی تيسبيس‎ Juin ja as 
في‎ ET هوق .م) آوّل من لجأ إلى‎ to) 
عن طريق تلطيخ وجهه بالشواد. ومن‎ All 


ق نا 


العاديّ لأنّ القائم على العمل يعدم بنتيجة 
التأويل كتابته الجديدة للعمل. وهذا ما يَجعل 
من نص العَرْض نضًا جديدًا یف عن Je‏ 
الاساسی . ۱ 

من هذا المُتطلق يُمكن أن تکون القراءة آداة 
عمل تسمح للمخرح* “fu,‏ ولكافة القائمین 
على تحضیر العمل المسرحی أن يَتوصّلوا لتحدید 
DNA HE‏ التي يجب اعتمادها في الْعَرْض. 
من جهة أخرى يمكن أن تعتبر أن للففرم* 
قراءته الخاصّة والجديدة التى يبتيها خلال 

fé um = ns 8‏ 
استقباله للعرزض المسرحي عبر تفكيكه للنظم 
الدّلاليّة: وهذا ما یجمل القراءة عملية مفتوحة 


وخاضعة للتأويل وترتبط بالتّداعيات الخاصّة لكل 


من يقوم بها وللخلفية المعرفية التي آدیه . 
انظر : الكتابة» الاستقبالء التأویل . 


ه القناع Mask‏ 

Masque 

كلمة يناع في اللغة العربية مأخوذة من فعل 
نم بمعنى عَشَى وغتلی أي ألبس. 


أما Mask, Masque LS‏ فتتحئر من 

الإيطاليّة Maschera‏ التي تعني أسْوّدء وقد تكون 
le‏ عن اللاتينيّة الْمُتأجُرة Mascha‏ التي تعني 
الساحرة» ولذلك علاقة بعادة تلطيخ الوجه 
باللون الأسْوّد في طقوس UT AU‏ القناع 
المُستعمّل في التراجیدیا" فكان Gé‏ عليه 
باللاتينية اسم ePersons‏ وهي كلمة مأخوذة عن 
التعبير الیرنانی Pros-opon‏ الذي يعني ما پواجه 
الوجهء والصّورة التي يُعطيها الانسان عن a‏ 
للآخرين» ومنها أنت LAS‏ اليوتانيّة Prosopon‏ 
التي كانث تُستخدّم للدّلالة على الوجه والقناع» 
وعلى الور" الذي يلعبه SUN‏ في التراجيديا 
حين pré‏ القناع الخاصٌ بهء خاصّة ون المُمثّْل 


ق نا 


ق نا 





علاقة هذه الأنواع بالاحتفالات الريفية التي 
تنسدر منها . 
في المسرح الروماني استخدمت الأقنعة في 
كافة الأشكال المسرحية* (التراجيديا والكوميديا 
وغروض الإيماء”) وكانت استمرارًا للأقنعة 
المسرحيّة اليونانيّة التي سبقتها مع تأثيرات 
إتروسكيّة مُحليّة. كما OÙ‏ بعض الأقنعة كانت 
JS‏ شخصيّات تاريخيّة. وقد كان القتاع 
الرومائن قيمة تي الراس بأكمله او GS‏ 
نِصفيًا Eu‏ العينين والأنف فقط . 
اعتبارًا من القرون الوسطي في آوروبا؛ 
وجدت تقاليد الأقنعة الرومانيّة واليونانيّة 
استمراريّة في أشكال العُروض Lun‏ 
والاحثفالات الكرنشاليةء وعلی JAN‏ فى 
العُروض التي کانت ré‏ ضمن الاحتفا لات 
الرّعريّة في إنجلترا ويُطلق عليها اشم مسرحیّات 
التنكر Muruners play Re‏ (انظر فرلكلرري 
- مسرح)ء وفي غروض الأفتعة" التي تطوّرت 
في التلاط الانجليزي» وفي العُروض التنكرية 
اي كان يُطلّق عليها اسم DM JUN‏ 
.féalion night scenes‏ من أكثر هذه الأشكال 
US‏ عُروض الكوميديا ديللارته في إيطاليا 
حيث كانت کل شخصيّة من شخصيّات الخدم 
تضم Lie LUS‏ مُضجکُا لدرجة الرُعب متا 
EX‏ بالأصول الكرنقاليّة لهذه الأقنعة. 
غاب القناع عن المسرح مع انحسار أشكال 
الرجة* ml‏ ومع تطوّر النزعة الواقميّة في 
المسرح. وعتلما عاد ا للظهور في القرن 
العشرین» صار pin‏ کخیار ولع 
- استخدم القناع لإبراز الأداء الحوكيئ ضمن 
355 الفعل على الأداء" الواقعي الذي يُعتمد 
على التعبير US‏ الوجه. كذلك اسخدم 
كنوع من الارجاع إلى أشكال مسرحية مُتَمَة 


بعد قام الكاتب أسخیلوس eve) Eschyle‏ 
1 ق.م) بإدخال القناع لاوّل مرة في مسرحيته 
#ربات الانتقام» . 

ولقد كان القناع في التراجیدیا اليونائّة پعطي 
صورة نموذجيّة ومُوحّدة للوجه GUN‏ شم 
دحل الطابّع الواقعي على الأقنعة اعتبارًا من 
القرن الثالث قبل الميلادء فصارت gl‏ 
معبرة ومتفردة ممًا سمح بالتمييز بین الأدوار 
وأدّى إلى ظهور أقنعة مَنطة یتعرف عليها 
الجمهرر* us‏ وقد استمرٌ تقليد ارتباط 
الدور بقاع مدد في الكوميديا دیللارته" حيث 
كانث تطلق على الشخصيّات “EU‏ اشم 
الأقتعة. 

من جهة أخرى كانت للقناع وظيفة عملية» 
ففي المکان* المسرحيٌ à‏ الضخم الذي كانت pië‏ 
فيه التراجیدیا اليونائية» لعب القناع وظيفة مكبر 
الصوت یسمح للمُتفرّجين في الصفرف الأخيرة 
أن يُتابعوا Gal‏ بسهولة» كما AT‏ كان ges‏ 
بتكبير حجم الرأس (مثلما تُكبّر الحشوات حجم 
الجسدء ouf‏ طولًا القباقيب المُرتقعة 
«(Cothurnes‏ ربذلك يُمكن أن يتناسب حجم 
الشخصيّات مع کر حم المسرح فتصبح D‏ 
بشكل واضح 

من الملاحظ أيضًا أن استخدام الأقنعة في 
المسرح اليوناني كان يقتصر على الشخصيّة 
Protagoniste AN‏ في حين أن الجوقة* 
كانت بدون EN Lil‏ تحمي إلى زمن CAN‏ 
ونل حاضر المدينة. 

استخدمت الاقنمة أيضًا في الكوميديا”* 
اليونائيية حيث علب عليها الطابّع الکاربکاتوري 
وقي Drame satrique GA LUN‏ حيث 
كانت أقنعة هجين تجمع بين الشكل الانساني 
رالحوانی» وبذلك كانت العْنصر الذي يرز 


Li 


ق وا 


الرجه في تعیر مين متا يُعطي Ja‏ شكل 
الدّمّة. وتُعتبر عُروض فرقة البريد آند بابيت 
Bread and Puppet‏ الأميركيّة الحالة القصوى 
في استخدام الأقنعة التي Je‏ أجاد الى 
القملاقة بأكملها . 
- كذلك استخدم pli‏ الحيادي Masque‏ 
neutre‏ كجزه من التدرییات الضّروريّة في 
اعداد JAI‏ * لاعطاء الحركة* tt TES‏ 
ولإلغاء التعبير بالوجه» Le‏ پسمح بتركيز 
داحلی أكبر. 
- یغیب القداع في المسرح الشرقي” التقليدي 
فيما عدا حالات نادرة (انظر النو والكيوغن)» 
ويُستعاض عنه بماكياج كثيف Ju‏ الوجه 
بأكمله إلى ما يُشبه القناعء JR,‏ آلوانه جزء! 
أساسيًا من روامز العَرْض (انظر أوبرا بكين). 
انظر: الماکیاج. 
= القَواعد المسرحية Rules‏ 
Les Règles‏ 
كلمة Rules, Règles‏ 2625 من اللاتينية 
Regula‏ التي تعتي العصا المستقيمة والمسطرة 
والمقياس. 
القواعد في علم JUAN‏ هي مجموعة 
مبادی" Gif‏ بصِياغة العمل Gal‏ يُفترض 
الخضرع لها ولا يُمكن تجاهلها حتّى في حال 
الرغبة في خرقها. هذه المبادئ AS‏ عادة من 
تمرذج بحتذی لاله يُعتبر مالیا رتشکل معایر 
تقييميّة تُحدّد جودة الاعمال التی تولف لاحقًا . 
تلعب القواعد دُورًا هاما في مرحلة [نتاج العمل 
A‏ حيث تتحكم بالشكل والمضمون. ويقبلها 
المُتلقَي كرف (انظر الاعراف المسرحية). 
في المسرح الغربی آخد تعبیر القواعد 
المسرحية معنی مُحدّدًا مع الکلاسیکیة". فهو 


ينانا 


من المسرح القديم والمرح الشرتی* 
التقليدي. ولاضفاء طابّم احتفالي على 
المسرحء ولابراز “el‏ كما في بعض 
مسرحیات الفرنسئ Ole‏ جینیه Genet‏ .ل 
(241445-191 وقي عروض المُخرجة 
الفرنسية آريان منوشكين A. Mnouchkine‏ 
(1919-) وعلى الاخضش عرض اتُلائيّة 
الأتريديون؟. 

- من جهة أخرى كان استخدام القّناع أحد 
الوسائل التي لجأ إليها المسرحيّون لتحقيق 
التغريب” بهدف گنر علاقة التمثل* بين 
المتفرج والشخصيّةء وكذلك للتمييز بين نوعيّة 
Lu‏ من الشخصيّات وبقيّة الشخصيّات. ففي 
عرض مسرحيّة اداثرة الطباشير القوقازية» 
للألمانئ برتولت بريشت B. Brecht‏ (۱۸۹۸- 
7 في pipi‏ العرض pi‏ لها في 
مسرح البرلیتر أتسامبل (انظر نموذج العرض) 
كانت بعض الشخصيات تضع ماکیاجّا US‏ 
إمكانيّة تطورها» في حين كانت الشخصيّات 
الإيجابيّة بلا أقنعة. 

- اهتم بعض المسرحيين بالقناع بشكل خاص. 
فقد اعتبّر السويسري مرريس ماترلينك 
Macterlinck‏ ۱۹۹-۱۸۲۱۲(۸۷۲) والإنجليزي 
غوردون كريغ Craig‏ .6 (۱۹۲۲-۱۸۷۷۲) أن 
القناع ليس مُجرّد غِلالة تُخفيء Us‏ هو 
وسيلة أساسيّة لطرح البعد الرمزي للمسرح 
وللعلاقة بين المرت والصياة. 
كذلك استخدم البولوئيّان جيرزي 

غروتوشکي Grotowski‏ .1 (۱۹۳۳-) وتادوز 

کانتور T. Kantor‏ (۱۹۹۰-۱۹۱۵) مبدأ القناع 

لتحقيق الاسلبة" ولاضفاء pb‏ مُصطئع على 

الشخصيةء وذلك عن طریق تجمید عَضَلات 


ق وم 


من أهمّ هذه القواعد قاعدة الوّحّدات 
الثلاث“؛ وهى وحدة الفعل ووحدة المكان 
ووّحدة الزمانء وقاعدة مُشايّهة الحقيقة" 
وقاعدة خسن RTE‏ ومع bi‏ هذه القواعد 
حَدّدت شکل الكتابة» إلا أنّها اریّطت أيضًا 
بالأعراف الاجتماعية والجمالية السائدة. فقاعدة 
خسن اللياقة ومُشابّهة الحقيقة قاعدتان Des‏ 
لهما علاقة بالأعراف الایدیولوجية والاجماحيَة 
في زس مُحدّد. وقد آشارت الدراسات الحديئة 
في القرن العشرین إلى التوازي بين تطور 
المُجتمع وتطور القواعد والأعراف" المسرحيّة. 
فغائبًا ما یکون LE‏ القواعد تعبيرًا عن الرغبة في 
تطوير المسرح» وفي نفس الوقت مورا للتغير 
في تركيبة المجتمع الذي يُتوجّه له المسرحء وفي 
تطوّر الذوق السائد. 

من ناحية آخری» بيت اللراسات التى 
انصبت على الدراماتورجيّة الكلاسيكيةء وأهمّها 
راسة الفرنسی جاك شيرير «I. Scherer‏ كيف 
أن بعفى هله القواعد ترتبط من الناحية Lu‏ 
بالبنية الخارجيّة أو السطحية للل Je‏ وحدة 
المكانء وبعضها LOL‏ الداخليّة أو العميقة أو 
جوهر الكتاية مثل وحدة الزمان وعلاقتها ببساطة 
الحدث أو تعفیده وترابط أطرافه (انظر LAN‏ 
والمسرحء الدراماتورجية). 

انظر: فنّ الشّعرء الرخدات ON‏ 
(قاعدة-)» قاعدة خسن اللّياقة» مُشابهة الحقيقةء 
الروامز؛ الأعراف المسرحية. 

National theatre 


» القَوِْيَ (المشرح-) 
Thédtre national‏ 
المترّح cl‏ تسمية Gé‏ على tp‏ 


مسرحية تخضم في كتير من الأحيان لإشراف 
الدولة التي تُموّلها وتدفع أجور العاملين فيهاء 


بار ۵ ۳ 


+ 


ق وا 


يرجم إلى مجموعة المعاییر التي US‏ نصرص 
فن الشعر" التي وضمها آفلاطون Platon‏ 
(e-STEV-ETV)‏ وأرسطو -YAË) Aristote‏ 
(e.‏ وهوراس Horace‏ )510 .م-۸ع) 
وشيشرون Ciceron‏ (7١١-4ق.م)0‏ وتتعلق 
ببنية العمل المسرحي وشكله وطريقة عَرْصَه على 
الخشبة. من هذه المّعاییر مبدأ الفصل بين 
الأجناس والانواع» ومنها تلك التي تُحدّد نُوعيّة 
الشخصيّات في کل نوع من الأنواع" المسرحيّة. 
ونوعيّة الخاتمة"» ونوعيّة المواضيع المطروحة. 

اعثبرت هذه المعايير نموذجًا یُحتذی في 
القرن السادس عشر مع تطوّر المذهب الانسانی 
الذي دعا إلى تقليد القدعاء والاستیساه من 
أعمالهم. À‏ تحوّلت إلى قواعد dj‏ اعتبارًا 
من ١24٠‏ مع المُنظرين أمثال Scaliger AJ‏ 
(YADA-VEAE)‏ وبوالو -\1W1) Boileau‏ 
۲۱ والاب دويينياك D'Aubignac‏ (۱۱۰۶- 
۱۹۷ وغیرهم . 

لت هذه القواعد صائدة في المسرح الفربن 
حتى القرن التاسع عشر وتحکمت بکتابة 
المسرح. وقد كانت مُلزِمة في فرنسا وایطالیا في 
حين ها لم Gé‏ بنفس الطريقة في بلدان أخرى 
مثل إنجلترا وألمانيا وامبانیا. جدير باکر dl‏ 
الحداثة قامت منذ القرن الثامن عشر على حرق 
القتاعات الثابتة تحت شعار فتح المّجال أمام 
ie‏ الإبداع بعيدًا عن القواعد. ولذلك ثار 
الجَدّل حول Gal‏ القواعد في الفنّ والادب: 
فقد اعتبر بعض التقاد أنّها نشل إطارًا عامًا 
یم الإبداع دون أن des‏ من EN LEE‏ في 
حين رأى بعضهم الاأخر WT‏ مسيئة وليست مُفيدة 
لأنها تُحوّل الفنّ إلى روتين» وهذا ما تجده في 
کتابات الفرنسی دوليز دیدرر D. Diderot‏ 
(۸۰۱۷۱۳ ۱۷ 


La 


ق وم 


ق وم 





الروسيّ؛ بقرار من الأمبراطورة إليزابيث عام 
ام وبعد الثورة البولشقية مارت اغلب 
المسارح مسارح دولة )14 Cr‏ دولة في كل 
الا تحاد السوفييتيّ منها 55 فقط في مرسکر) 
والسياسية . 

في إنجلتراء ph‏ مشروع تأسيس مسرح 
قوم على البرلمان Jef‏ الحرب العالميّة 
الارلی» وتار تصديق المشروع إلى عام 
1464« ثم تشكلت Ji‏ فرقة قوميّة بإدارة 
الْمُعثّل لورنس آولیقیه L Olivier‏ (1۹۰۷- 
۹ عام 1937 في مسرح أولدثيك . 
Jus‏ ظهرت في إنجلترا سارح تموّلها الدولة 
منها فرقة شکسبیر المَلكيّة التي تُعتير من مارح 
الربرتوار. 

في فرناء ومع التوجه لخلق مسرح gb‏ 
 CAËL‏ جَذْرِيًا عن مسرح الكرميدي 
فرانسيزه تم تأسيس المسرح القوي الشُّعبِيَ 
۴ في مدينة باريس عام .١478‏ كذلك bp‏ 
الرغبة في تحقيق اللامركزية الثقافيّة كانت وراء 
إنشاء مارح Le‏ في المحافظات مها المسرح 
القومي لمدينة ستراسبورغ» بالإضافة إلى 
المُسارح التابعة ليوات الثقافة التي تشرف عليها 
بلديّات المدن في LOU‏ 

في أمريكاء ظرح مشروع المسرح الفيدرالي 
الذي عمل فيه مُخرجون مامون ودام من ۱۹۳۵ 
حتی ۰۱۹۳۹ وعنه انثفت تجارب هامّة منها 
Cr‏ الجريدة ist‏ كما تُعتير فرقة الربرتوار 
التابعة لمركز لیتکولن التي آدارها المُخرج ایلیا 
كازان Kazan‏ .8 (۱۹۰۹-) المرایف الامیرکی 
للكوميدي فرانسيزء لكنّها صرعان ما تحوّلت إلى 
مركز للمُوسيقى والرقص أكثر مته للمسرح . 

قي العالم العربيء بر مصر آوّد دولة 


FT‏ لها صالة أو صالات لتقديم عُروضها 
فيها. نتيجة لذلك فان السياسة الثقافيّة للمسارح 
القوميّة تختلف حسب سياسة الدّولة وطبيعة 
لام فيها . 

تتبتى آغلب العسارح القوميّة dé‏ مسرحيّة 
و هه ار 1 ۰ 
CNET‏ تتجلى في وضع ربرتوار* مدروس 
mes‏ لموسم أو conte sa)‏ لذلك als‏ 
على هذا المسرح أحيانًا تسمية مسرح الربرتوار 
Théâtre de répertoire‏ في هذا المسرح يُمكن 
أن یقتصر إشراف الدولة على تقديم تمويل gt‏ 
لفرق لها pie‏ رسميّ دون أن تکون بالضّرورة 
مرحًا قوميّاء وذلك Lg‏ للسياسة الثقافيّة في 
کل دولة على حنة. 

أقدم شكل من أشكال إشراف الدولة على 
القسارح یمود إلى الصحضارة اليونائية» وبالتحديد 
فترة تشككل المدينة الدیموقراطیّة. حيث كانت 
المُسابقات التراجيدية تخضم لاشراف هيئة تعینها 
المدينة»ء وحيث كان المسرح وسيلة لتربية 
المواطن. 

يُعتبر مسرح الكوميدي فرانسيز الذي تاتس 
في فرنسا عام ١14٠‏ في 5,5 الخکم SAN‏ 
المُطلّق آوّل شكل من أشكال المسارح القوميّة» 
وهو يُعتّبر اليوم من مسارح الربرتوار. 

في القرن الثامن عشرء تشکلت مسارح قوميّة 
في المُدن الكبرى في ألمانيا تحت إشراف 
الأمراء والمُلوك بغياب الدّولة vie pal‏ وكان 
هذا بداية التوجه القومي في المسرح الالماني . 
ومن أهمّ آسباب ظهور هذا التوجه القومن رَفض 
بتي التقالید المسرحيّة الفربيّة» وخاصّة تلك التي 
Wii‏ القواعد” المسرحيّة التي فرضتها 
الكلاسيكيّة” في إيطاليا وفرناء والرغبة في 
الجفاظ على الطايّع SN‏ للمسرح. 

في روسيا القيصريّة» JR‏ «المسرح 
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في هذه الدول 0,55 في انتقال عدد كبير من 
العاملين في الفرق الخاصّة إلى الفرقة التايعة 
للنولة حيث ينال الفتانون ضُمانات ثابتة» وقد 
كان لذلك دوره في di‏ من ظاهرة تشکیل 
الفِرّق الخاصّة التي تشطت وتكاثرت في 
الاربعینات والخمسینات» وفي حصر التشاط 
المسرحيّ الهام بالمسرح القومي. 

في دول شمال أفريقيا توجد صيغ متنوّعة 
لإشراف الدولة على pole‏ فهناك المسارح 
التي تخضع لاشراف الدولة تماما يشل «المسرح 
الوطتی» في الجزائر و «المسرح الوطنی» في 
تونس و'المسرح الوطني* في LL‏ وهناك 
المسارح التي تحظی بدعم الدولة الماليّ يثل 
المسارح الجهويّة ومسارح الاقاليم التي تحيل 
أسماء المّدن التي تعمل فيها. UT‏ لبنان فلم 


تُشرف على المسرح ولقدّم الدعم المالي له. فقد 
تاّست فرقة LÉ‏ للدولة هي اتّحاد cieall‏ عام 
24 وفي عام ۱۹۳۵ تاشت الفرقة القرمية 
التي DE‏ عزيز )1447-1١445( Le‏ مُخرجا 
فيها. كما تأسّست que‏ مجموعة من مسارح 
الربرتوار التي تشرف عليها الدولة وتعین المُدَراء 
فيها. في À‏ الدول العرية كان يجب انتظار 
الستينات من هذا القرن لتبرز ظاهرة المسارح 
القوميّة. قفي سورية تأسّس المسرح القومی عام 
١‏ وفي العراق تأسّست المؤسّسة العامة 
تلسینما والمسرح عام ۱۹۹۰ وتات الدّعم 
Gal‏ الصغیرة. ثم GS‏ المسرح القوميٌ 
العراقي عام ۱۹۱۸ عن فرقة العخرج یوسف 
الماني (۱۹۲۷-). في الاردن تعتبر فرقة «أسرة 
المسرح الاردنی» التي تأسّست عام ۱۹۱۵ الفرقة 
القوميّة الأردنيّة. كان لتأسيس المسارح القومية 


ك 


CLS‏ کرجرد رار وموسیقبّین يُرافقون 
العرّض. بالإضافة إلى شكل الاداء" Len‏ 
من Ad‏ ویُسمی آراغوتو Aragoto‏ ويعني الأداء 
الحشن EN‏ 

في البدايات كان الكابوكي عرض مُنوّعات 
تکل الرقصات العُنصر الأساسي فيه. وكانت 
الناء نودي هذه الرقصات في الأحياء الشّعبيّة 
التي تُخالطها الطبقات الدّئيا . عتدما تم منم هذا 
8و من العروض لاحقّاء اختفى العنصر 
لنسائيٌ وصار oi‏ الرجال يقومون بأدوار 
لناء. كذلك طرأ د ds‏ على الكابوكي الذي 
احتفظ OS an‏ منوّعات” لكنّه اکتسب 
بالاضافة إلى ذلك lb‏ حراميًا لاه صار ses‏ 
إلى تصوص لها طابّع واقعی؛ وذلك بتآثير 
شتراك عده كبير من ملي الكيوغن فيه. 

تطرح هذه النصوص مواضيع تاريخيّة تعلق 
بالحروب» أو اجتماعيّة مُتمدّة من حياة 
الناس. وغاليًا ما vf‏ هذه التصوص إلى 
تبكة” عاطفية مُشوّقة لا تخلو من طابع EU‏ 
وتجمع بين المأساوي” والمُضجك*. كذلك bp‏ 
الشخصيّات تكون فيها شخصيّات تَمَطيّة" لها 
عَلاقة بنوعيّة المواضيع المطروحة (شخصيّات 
نسالية وخدم وأتباع). 

تالف عرض الكايوكي من ففرات مُنوّعة 
يُمكن تطوير أيّ منها pol‏ مسرحية متكايلة. 
وعلى الرغم من الطاب بع الواقعي الذي یمیر 
الجانب الدرامن في SES‏ إلا أله يحمل طابم 


Cabaret 

انظر : عَرْض المترّعات. 
ه الكاب وكي Kabuki‏ 
Kabuki‏ 


تسمية مأخرذة من الفعل الیابائی Kabuku‏ 
الذي يعني التلوّي وفقدان التواژن. 

ومسرح الكابوكي جزء من المسرح "SA‏ 
التقليدي يندرج ضمن إطار المسرح الْنائی" لألله 
يشتمل على eat‏ والرقص. 

یمود الكابوكي في أصوله إلى القرن السادس 
عشرء وقد a‏ وأخذ شكله النهائيّ في زمن 
صعود طبقة | فكان المعبّر عن calé‏ 
هذه الطيقة في cle‏ اللظام الإقطاعيٌ ومع 
طبقة الفُرسان. من هذا Gilet‏ یقف الكابوكي 
الذي يُعتبر مسرحًا Lai‏ على طرف النقيض من 
مسرح النو" الذي ارثبط بتقاليد ON‏ 
الساموراي وبفلسفة الزن القائمة على التركيز 
والاتضباط وتجاوز الذات. 

استمد فنّ الكابوكي عناصره من أشكال 
مسرحيّة أقدم منه مثل الساروغاكو بملتهن 5 : 
وهو نوع من العروض الشعبيّة البدائية ؛ ومن 
مسرح النو الذي يُعتبر مسرح اللخبةء ومن 
الکیرغن؟» وهو نوع من القواصل , المُضجكة 
يتَخْلّل DE‏ النوء ومن مروض الثمی" ومنها 
البونراكو* الذي استعار منه الكابوتي الكثير من 


ك اب 


المزسلب تُشکُل Gus‏ لالا يُساهم في التعریف 
بالشخصيات الإيجابيّة والسلبيّة وطاعها ومّنبتها 
الاجتماعي . 

تقوم علامات العَرّض في الكابوكي بالإيحاء 
بالواقع بُدلا من تصويره لغلية طابّع الأسلبة 
عليها . وهي تستند في جوهرها على البدأ 
الفلسفي الذي ET‏ بين SU‏ المتعارضة 
.Duslisme‏ ولذلك Je‏ في عرض الكابوكي 
التجاور والتوازي بين زمن الضياء وزمن العتمة 
وبين فضاء الاحتفال وفضاء الحياة اليوعيّة؛ وبين 
الاداء الحركيّ Gall‏ (الاداء الآراغوتي 
المُستمدٌ من الذمی فى البونراکو) والاداء 
الداخلي . ١‏ 

يد الاداء الآراغوتي في الكابوكي الراقصة 
على الاخص. ویلجاً إليه Ji‏ عندما يلعب 
أدوار الشخصيّات المحارية من فئة الابطال 
وخصومهم من الأشرارء أي Jus EN‏ 
المضادٌ «Contre Héros‏ وهما فى الحالتين 
شخصيّات AL LÉ‏ والشجاعة» ولذلك فان 
لها ماكياجًا خاضًا وشعرا مستمارا يجعل قامتها 
أكثر ارتفاعًا من LS‏ الشخصيّات. 

وبشكل عام فان أداء JEAN‏ في الكابوکي 
هو أداء مؤسلب فيه استعادة AN QE‏ 
الذي سبقوه لذلك لا 43 عير للارتجال" . 
دكل مهارة dé‏ تکمن في قُدرته على تقديم 
الور“ بدقة واإتقان. 

وإعداد الْمُمثْل* في ف الكابوكي ر يطلب 
راتا طویلا يبدأ من الطفولة» ویشقل Ti Ex lé‏ 
وضع الماكياج الذي یفده ait sl‏ كما 
یشم إتقان تِقيّات الادوار لا Gas JM‏ 
باداء تفس الذور فترة طویلة. كما OÙ‏ هناك 
لین rai‏ شم آدوار النساء. وقد 


PAR 


كاب 


الأسلبة" لأ عناصره مُرمّزة بشكل كبير. من 
جانب آخر di‏ الطابع المشهدي له Lai‏ كبيرة 
فيه يسبب الدّور الذي یلعبه الديكور* والماكياج* 


Ds‏ المسرحی* والالوان. كذلك فرن 
الموسيقى عنصر ما : في الغرض» فهي ثرائق 
المونولوغات* الطويلة وئوحي AU‏ الدراميَ 
للحدّث . 


كانت عُروض الكابوكي PS‏ في آمکنة 
مكشوفة ثم انتقلت إلى صالات واسعة يُحيط 
الججمهور" بالخشبة” فيها من جوانبها الثلاثةء 
وفيها فتحات أسفل الخشبة للجيّل ولتصاعد 
الأبخرة التي تزيد من Lai‏ الطابّم gra‏ 
للعشاهد . هناك جُزء من الخشبة يمتدٌ إلى مكان 
cali‏ وهو عبارة عن مَمرين آحدهما Fe‏ 
والاخر عريض Le DES‏ ائزھرر Hanamichi‏ 
ويُتخدمان OL‏ لدخول شخصيّات الابطال. 
off‏ الخشبة فيما بعد وم تجهيزها بشرص 
يدور على يحور ويسمح بتغیر المشاهد في 
العَرْض الواحد. في تطوّر لاحق. ومنذ القرن 
التاسع عشرء دخلت GE‏ جديدة ساهمت في 
تطوير الجیّل؛ وصارت الاضاء:* والتسجيلات 
الصوتية pit‏ في تحقيق الإبهار. تُلمّع الخشبة 
باستمرار JE‏ الفروض» لذلك يضطر ال 
لاستخدام القبقاب أو الجوارب لكيلا يُتزلق 
عليها. يرتدي المُمثّل SA‏ المسرحت* 
المُخصّص للكابوكي وهو الكيمونو الياباني ذو 
الأكمام العريضة. ولا يُستخدم القناع" كما في 
سرح النو» وإنما يصع ماكياجًا یکون بدیلا 
عنه. والماكياج في الكابوكي مُرمّز ومؤسلّب 
تلعب الالوان فيه 155 هامًا. وهو Les‏ من 
أقنعة التر ومن تماثيل الآلهة البوذية المُلوّنة التي 
رز تعابير الوجه بشكل واضح من خلال 
الخطوط الملوتة. والألوان في هنا الماكياج 


ك ات 


المجال سوزوكي تاداشي Suzuki Tadashi‏ الذي 
pis‏ التراجیدیا* الیونانیة مُستخدمًا اسلوب 
المسرح التفليدي . 

استفادت السینما اليابانيّة من عروضص 
الكابوكي خاصّة وأن اثتين من أفضل مخرجي 
الكابوكي في مدينتي كيوتو وأوزاكا کانا من 
موسي السينما اليابانية التي نشرت آفلام 
الكاراتيه الرائجة. 

تأثر المسرح الاورویی في اتفتاحه على 
المسرح الشرقي القليدي بنوعية العروض التي 
مثل وجود الراوي 
JA,‏ اللذين يُقدّمان المشهد Vos‏ والفعل 
معا وتغيير المناظر آمام المشاهدین . كذلك 
تار المسرح الأوروبي Te‏ الاداء في المسرح 
الشرقي ومن ضمنه الكابوكي لأنها تقوم على 
الأسلبة وعلى ابتعاد الْمُمثّل عن الدّور الذي 
45%« وهذا ما استفاد منه بريشت 
نظريّته عن التفریب". 

في المسرح العربيء بدأ الاهتمام بالمسرح 
الشرقی بتأثیر من اهتمام الغرب بهء وقد استمدٌ 
المخرج التونسي محمد إدريس )-۱۹٤٤(‏ بعض 
العناصر من عروض الكابوكي في مسرحیته 
«[سماعیل باشا». 

انظر: GE‏ (المشرّح-). 


Kathakali 
Kathakak 
Rite) كلمة هندية تعنی الحكاية‎ 
نوع من المسرح الراقص‎ rer 
معروف في الجتوب الغربي للهند وله أصول‎ 
المُتعدّدة والرقص الب الني كان‎ sul 
معروقًا في كل مقاطعة من المقاطعات. وهو‎ 


ù‏ الكاتاكالي 


تحمل عناصر المسرحة* 


كاب 


عن جد ولفترة ۱۷ جیلا مُتعائيًا . 

وغرض الكابوكي بروامزه وطبيعة مضمونه 
المُستَمَدٌ من الاساطیر القديمة cles‏ من 
المتفرج معرفة بالتقالید المسرحيّة ویتاریخ الیابان 
لكي UE‏ روامز" العرض وبني المعنی. وفي 
حال كان المتفرج غريبًا لا يعرف ذلك» تكون 
المتمة" ندیه هی متعة متابّعة الأداء وجمالة 
العَرْض البصرية. 

بتألف ربرتوار” الكابوكي من أكثر من 
ثلائمانة سرحيّة منها ثمانية عشرة مسرحية JR‏ 
الربرتوار الثابت ويُعرفها المُتفرّجون LE‏ من 
أهمّ DÉS‏ الذين Les‏ نصوصًا للكابوكي 
تشيكاماتسو مونزايمون Chikamatsu‏ 
(Avr£-\10) Monzaemon‏ الذي ترك ما 
يقارب مائة وخمسين مسرحية للكابركي. 

حافظ الكابوكي وغيره من أنواع المسرح 
الشرقي التقليدي یثل النو والبونراکو على 
جوهره» ولم LS‏ عليه Gi‏ تغیبر: وظل FRE‏ في 
Les‏ هذا كما هو كمَرّض متحفي. وقد استمرٌ 
ذلك رغم ترجه تطوير المسرح الياباني من خلال 
استعارة التموذج الاوروین (وهذا هو الْمُنحی 
الني أطلق عليه اشم المسرح الجديد 
.(Shingeki‏ وقد عرف المسرح الیابانی منذ نهاية 
القرن التاسع عشر محاولات تجربييّة لم تنجح 
Cl:‏ هدفت لتطوير فن الكابوكى من الداخخل» 
وذلك ضمن حركة التوجه الجديد Shimpa‏ الذي 
اعتبر درسًا جدیدا بالنسبة للكابوكي الذي سمي 
الدرس القديم . 

اعتبارًا من الستّيئات والسبعيئات»› ومع 
الرغبة و قي المُحافظة على الطابع الیابانی gi‏ 
وتنضیر ر السح الحدیت» عادت عُروض 
الكابركي JR‏ مصدر الهام لمسرح الطليعة 
الياباني من جدید. pals‏ المخرجین في هنا 


كات 


كات 





الفصل بين مُصدرين مُختلفین للمعلومات التي 
تُمطى ES‏ يودي إلى نوع من التفریب*. 

وحركات اليد في الكاتاكالي تُشکل نظامًا 
حركيا يُطلق عليه اسم مودرا Mudra‏ وقد تيت 
هذه التظم الحركيّة الدّلاليّة في كتابات JR‏ 
مَرجِعًا ER Et‏ ذلك لا pal‏ وجود هامش 
ارتجاليٌ كبير یترك للمؤدَي. وهذه الرواعز يُعرفها 
LE pl‏ ویتمکن من تفکیکها Le‏ يُسمح له 
بمتابعة النصّ الحركئ والانقعال مع العَرْض. 
وقي حال عدم معرفتهاء يغيب المعنى ويكتفي 
المفرج بالمتعة* التي ولد عن int‏ جمالية 
ST‏ الرفيع . 

يَخضعم GS‏ في عُروض الكاتاكالي إلى 
إعداد طويل يبدأ منذ الطفولة حيث يتتلمذ 
الراقص على يد JE dé‏ إليه مفاتيح اليهنة 
(انظر إعداد المُمثّل). والتدريب RAS‏ الرياضة 
والرقص وتدريبات خاضة لحركات العيون 
وعَضّلات الوجه والايدي (المودرا). والأداء* 
في الكاتاكالي يُجمع بين التمثل" والتغريب في 
آنِ ممّا لأنه يرمي إلى bal‏ من خلال 
“Si‏ لکن المُبالغة في الحركة يُمكن أن DA‏ 
من الت SE‏ إلى نوع من التفریب. وهذه 
FAT |‏ الكبيرة في الحركة يُمكن أن Jef‏ إلى 
حَدّ العف أحيانًا والكاريكاتور أحيانًا أخرى 
وتعطي للاداء db‏ الغروتسك ". . 

ولتظم الالوان في الكاتاكالي قوانیتها 
الصارمة. فالاخضر مثلا هو لرن الیل والتقاء» 
والأحمر یدق على LE‏ انذات إلى ما هنالك. 
وبذلك تسمح الالوان بالتعریف بالشخصيّات 
ویصفاتها . بالإضافة إلى ذلك» هناك فارق بسيط 
بين الشخصيّات التبيلة التي تَظل صامتة دائمًا 
وبين الشخصيّات المُضجكة التي يُمكن أن يُترافق 
أداؤها بالضراخ . 


يُشَكل نموذبًا مُتكايلًا من نماذج المسرح 
الشرقن” التقليدي. 

أخذ الكاتاكالي شكله HN‏ في القرن 
الايع عشر حين انفصل عن المسرح الدینت* 
الذي كان یقدّم في المعابد. وقد بدأ منذ تلك 
المرحلة يُبلور شكله البجمالي والروامز" الخاصَة 
به» والتي ئتعلق بنظم الالوان المُستخدّمة 
والماكياج” رالحرکهة" المْبجطة» وبنوعيّة 
الشخصيّات السسّطيّة* المأخوذة من الاساطیر 
والمّلاحم. وما زال الكاتاكالي Be‏ بطايّعه 
الطسی حتى الیوم لمحافظته على روامزه 
المُحدّد: . 

يُعتبر عرض الكاتاكالي حلاصة تجمع بين 
عناصر المسرح والرقص والغناء والإيماء". فهر 
يُقَوم علی وجود حکایة* تالف من مقاطع 
جوارية مُغْتاة مأخوذة من الملاحم السانسكريتية 
القديمة (الماهاباهاراتا والرامايانا) یرویها 
المنشدرن بمُصاحبة الات إيقاعيّةء ويؤذيها 
الراقصون بالحركةء وبذلك يأخذ العرضی طابَمًا 
مَلحميًا . JR‏ الجكاية بالنسبة للَودّي كانثاء* 
تلحص الخطرط الأوَّليّةَ للحدث وتمح له 
بهامش كبير من الارتجال" والتویعات وإضافة 
التفاصيل بالحرکة. رالفصل بين الْمُنْشِد CUT‏ 
يُعطي فصلا واضحًا بين اليغطاب" اللوي 
والمسموع (موسيقى وغناء) والبخطاب AN‏ 
(حركة وإيماء وألران وغيرها). ويُمكن أن 
یترامن الجخطابان أو یتماقبا بحيث تكون الججملة 
المنطوقة مجرّد نقطة بداية قصيرة يُنطلق منها 
الراقص ليُطوّر معنى مُتکاملا بالحركة GUY‏ 
والرفص . وبذلك يُحيل الاداء* الإيمائيّ وظيفة 
إيصال المعلومات لائه پحتوي على علامات 
بصرية وحركيّة تلعب DS‏ أساسيًا في عملية 
til‏ ونقل المضمون إلى الجمهور”. وهذا 


لك ات 


to كات‎ 





دخلت هذه الشخصيّة” المسرح الغربيّ بين 
القرن السادس عشر والثامن عشرء وئبتتها 
أعراف” المسرح الكلاسيكيئ في القرن السابع 
عشر في فرنسا فكانت بُدیلا عن دور الجوفة” في 
المسرح القديم. DS‏ في حين كانت الجوقة 
CUS‏ جماعيًا وشاهدًا أماسيًا على الحدّث 
وشمثلا عن المدينة في المسرح القديم» فان كاتم 
الأسرار هو شخصية فرديّة ليس لها Lars‏ 
اجتماعية محلدت ولذنكت نان وجودو قي 
المسرحية پیزر كضرورة دراميّة فقط . 
alé‏ دور كاتم الأسرار في : 
- إعطاء معلومات عن الحدث ورواية ما és‏ 
خارج الخشبة على شكل سرد" (رواية المُرئي 
تيرامين في مسرحية فيدرا للفرنسي جان راسين 
Racine‏ .7 )1144-41#4(« وهذا هو الدّور 
الذي كان يقوم به الرسول قي المسرح القديم - 
- التخقیف من استخدام المونولوغ*: لأن حوار* 
كاتم الأسرار مع JON‏ يُشبه LS‏ جوار 
الشخصيّة مع ذاتها. وكاتم الأسرار في البنية 
عن الأنا لديه» فهو كثيرًا ما يُمثّل صوت العقل 
الذي do‏ من الاندفاع العاطفي JEU‏ 
هباك بعض الحالات الاسنشائية يلعب فيها 
كاتم الاسرار 1555 أساسيًا حين bre JE‏ 
الحدث كما هو الحال بالتسبة للمرضعة أونون 
في مسرحية «فيدرا» للفرنسي جان راسين. 
في الکومیدیا" يعبر الخادم أو الخادمة* 
الرديف الوظیفی لكاتم الأسرارء لكنّ الاختلاف 
الأساسي یکمن في کون هذه الشخصيّات Jar‏ 
قرادة وكثاقة (نسانیه. في حين ظل كاتم الأسرار 
مُحددا بوظيفته کمُحاور أو مُبلغ» حتّى ولو کان 
ei‏ الجواريّ طويلا. أي إنّه شخصيّة دون فعل 
ob‏ وبالتالي تنطبق عليه تمامًا صفة الشخصيّة 


Lis عَرْض الكاتاكالي في المناسبات‎ plié 
ويمكن أن‎ pl العَرْض من حلول الليل حى‎ 
یعدم داخل المَعبّد أو في أمكنة مُغلقة» أو‎ 
بالقرب من المَعبّد في الهواء الظلق. وفضاء‎ 
gas التمثيل مُزدرج بحري على خير‎ 
للموسیقیین والمفتین الذين يقومون بسرد النض‎ 
SUN الکلامي» وخیز مُخصّص للراقصين‎ 
وعلى الرغم من هذا التقسيم الواضح الا أن‎ 
Aire de إمكانية تداخل عير اللمب‎ AS ذلك لا‎ 
لتقديم مُشاهد المعارك‎ Et يستغلوا هذا‎ 
والمواکب.‎ 

في العصر الحديث ما زال الكاتاكالي dé‏ 
في مُدارس ble‏ وصار من المُمكن قبول 
النساء قيها بعد أن كان تقديم الغروض حصُرًا 
على الرجال. كما quil‏ الربرترار" فظهرت 
تجارب لتقديم المسرحيّات العالميّة بأسلرب 
الکاتاکالی . 

والكاتاكالي لیس الشکل الوحید المعروف 
في الهند إذ توجد آشکال آخری de dl‏ 
الكوتي باتام ###سؤقتة الذي اثر على 
الكاتاكالي وعلى بقية الأتواعء لكنّ الكاتاكالي 
اكقسب شهرة عالميّة وكان له تأثيره على كثير من 
المُخرجين الغربيّين الذين استّقوا من المسرح 
الشرقی عناصر لتجديد وتنضير المسرح القربی. 

انظر: الشرقي (المسرح-). 


Confidant 

Confident 

شخصية ثانوية* ترتبط بشخصيّة البطل” 

رتکون وثيقة الضّلة به (صديق أو مُريّي أو وصيفة 

أو مرضعة) بشكل یسمح لها بمحاورته 
والاستماع إلى مکنونات نفسه. 


» کاتم الأسرار 


لد ت | 


الْمبدئي للعناصر الثابتة التي تنسح عليه عروض 
مختلفة» وهي تشكل بالنسبة "JU‏ نقطة 
الإستناد التي يبني عليها الاداء" القائم على 
الارتجال*. والكاتقاه أكثر Dont‏ من السيتاريو* 
المكتوب الذي يَعرض مُخطّط العمل» ويحتوي 
على ملا حظات مر مَشهدًا بمشهد حول مسار 
وتطوّر الحدث الدرامي؛ كما أنها تختلف عن 
المخطط الشؤدي Argument Da‏ الذي يوجز 
ATEN‏ 

يُمكن أن تكون الكاتقاءء مثل السیناریو» 
بدیلا عن Jah‏ الدرامی ذي الطابّم الأدبيَ في 
مسرح له أعرافه الثابتة التي يُعرفها Jet‏ 
والمتترج. وهي على العكس من JAN‏ 
ip‏ تسمح JE‏ بهامش من الحُرة في 
آدائه لانها تمکنه من أن pi‏ تنويعات حول 
مو ضوع محدد حسب مطلیات الجمهرر وردود 
آفعاله. وأن rss‏ أداءه ارتجالا . 

يُعتبر أسلوب الاستناد إلى کانقاه زا من 
التمارین الب في يومنا هذا لاعداد المُمثّل* 
في معاهد المسرح* EN‏ ذلك يُسمح Ju‏ 
الناشِيء أن بطور شخصيّة* أو مواقف وأن پنسج 
حكاية انطلاقًا من alé clé‏ أو فكرة 
يقترحها عليه المدرب. 

انظر: السيناريوء الكوميديا ديللارته. 


© الكتابة Writing‏ 
Ecriture‏ 
الكتابة بالمعنى الشائع للكلمة في مجال 
المسرح هي عملية صياغة نص مکتوب يخضع 
لقواعد التأليف المسرحي التي تأخذ بعين 
الاعتبار تحوّل النمی إلى عرضص. من هذه 
القراعد” وجود الجوار* والارشادات الإخراجة* 
وتوزيع دخول وخروج الشخصيّات» وتطوّر الفعل 


كان 


الثانوية . 

في مسرح القرن الثامن عشر ومع تراجم 
التراجيديا* كنوعء ومع التغيّرات التي طالت 
المجتمع وأدّت إلى تغيّر مفهوم JE‏ في 
المسرح: A‏ وضع الشخصيّات الثانويّة التي 
صار لها دور آکیر» غابت وظيفة كاتم الأسرار 
عن المسرح واستبدلت في بعض الأحيان بوظيفة 


الصدين . 
انظر: الشخصيّة: الشخصيّة الثائويّة, 
الکومیارس . 
و الكاشاء Script‏ 
Canevas‏ 


كلمة مأخوذة من مُفردات اللسیج» وهي dé‏ 
یمعناها العام على قطعة قُماش لها خيوط 
مُتعاهدة ومتباعدة تسمح بنسج تؤشيات بالإبرة 
فوقها بحيث تتغظى الكاتقاه تمامًا. فيما بعد 
صارت الكلمة Jui‏ في عالّم الموسيقى والمسرح 
والادب على نض أساسيّ أو ملخص يَعرض 
الخطوط العريضة» ویسمح بتاليف لاحق يتركّب 
على الأصل. وقد استخدمت الكلمة كما هي في 
كثير من لغات العالّم . 

ومُصطلح کانفاه مأخوذ من الإيطاليّة 
Canevaccio‏ وتعني في مُفردات المسرح 
مجموعة المشاعد والمواقف الدراميّة والمضحكة 
التي كان DH‏ ينون عليها ارتجالهم. عرفت 
هذه الكلمة في الكوميديا دیللارته* وانتشرت مع 
المُمثّلين الایطالین الذين US‏ في كل بلدان 
أررويا. وقد كان استخدام الكاتقاه ضرورة 
فرضتها طبيعة العُروض المُتغيّرة سب الجُمهور" 
في کل مرّةء وكثرة الإنتاج والتل الذي عرفه 
السُمتُلون الإيطاليّون . 

وكاتثاه الكوميديا دیللارته تعني المخطط 


ك ر ن 
الجدیدة التي تحيل قراء:" المُخرح للنمل 


يعتبر الابداع التجماعي” Lg‏ من الکتابة 
على عمل المُمثّل" وارتجاله. وقد تطوّر هذا 
النوع من الكتابة في المسرح الحديث مع PS‏ 
النظرة التقليدية إلى أولويّة النض المكتوب الذي 
یسب العَرْض . 

كذلك يُعتبر الإعداد" نوتًا من الكتابة SN‏ 
أية تعديلات تَدخُل على Gall‏ تعطیه مَعتى 
جديدًا یختلف Le‏ كان مطروخا في Jai‏ 
الاصلی. 

انظر : القراءة. ال خراج. 
ه الكَرُنقال Carnaval‏ 

Carnaval 

كلمة كرئقال مأخوذة من Camem Es‏ 
levare‏ وتعني GA‏ في اللفة العربيّة» رف 
اللّحَم. رمز اللحم في الديانة الميحة هو 
احيفال ré‏ في الیرم الذي phil rer‏ عن 
ii‏ لمدة أربعين يومًا. فیما بعد توسّع 
استخدام الکلمة : وصار تعبير كرتقال le‏ على 
شکل من أشكال الاحتفال* له طابع ent‏ لما 
فيه من إمكانية للتسلية والتحرر. وکذلك على 
الاحتفالات LÉ‏ 5 رالتراکب Gal‏ والدنيوية 
التي QIX‏ عليها طايّع الغروتسك 

يُعتبر هذا الشکل من الاحتغالات التنكريّة 
استمرارًا للاحتفالات الوّثيّة التي كانت معروفة 
في أغلب الخضارات القديمة» وعلی الاخصش 
ظقوس الاحتفال بالربيع والقطاف التي تب عن 
الصّراع بين الصيف والشتاه بمواب عَزْليّة. لكنّ 
الكرتقال آخذ شكله المعروف Gest‏ مع نکن 
بورجوازيّة المُدن في القرن الثالث عشر في 


ك ت ! 


الدرامي” من بداية إلى نهاية» والتقطيع* إلى 
فصول ومشاهد أو لوحات وغير ذلك. Gi‏ على 
هذا النوع من الكتابة اسم الكتابة الدراميّة. 

توم معنى الكتابة في النقد الحديث مع 
تطوّر النظرة إلى مفهوم اللغة. فقد اعثر À‏ كل 
ما سمح بتحقيق التراضل" ویشکل ÊNS Vus‏ 
مُتكاملًا من العّلامات كالحركة واللون والصوت 
والإشارات. نتيجة لذلك اعثرت الكتابة عمليّة 
تتجاوز صياغة النصٌ اللغري المكتوب JS‏ 
كل عملية إبداعية JR‏ فيها معنی ما وتدخل 
فى نطاق عمليّة التراصل . 
" في مجال المسرح حيث تتضتن اللغة 
المرحيّة كل ما هو مَرئيَ ومسموع على 
الخشبة“ كالديكور والأكسسوار”* والرَّي 
المسرحی* وم الألوان والموسیقی والمُوثرات 
الصوتية* وغیرها من العناصر التي تُشکُل خطابا 
جدیذا يحتف بطیعته عن النص المکتوب؛ 
اعثبر الاخراج" le de‏ جديدة sh‏ 
الدرامي وترعا من العمل الدراماتورجيٌ يُبرز 
رؤية "Er‏ > ونضا Met‏ وجديدًا للمسرحيّة 
هو نص العرض . 

مع هذا التمییز بين نضّین؛ صار من الممكن 
الحدیث عن الكتابة المسرحية Ecriture‏ 
thédirale‏ التي Jess‏ الكتابة Ecriture Gay‏ 
dramatique‏ (رهي نض المسرحية)ء والكتابة 
Ecriture scénique GMA‏ التي هي جزء من 
عمل المُخْرج ضمن فن الإخراج. 

من العوامل التي لعبت تَورّا هامًا في تثبيت 
المفهوم الجديد للكتابة تحرر PA‏ المسرحيّ 
من الاعراف" التي تعطيه شکلا مُحددا» Lu‏ 
آتی إلى النظر إلى الإخراج كعمل إبداعي JE‏ 
ومُواز لعمل الكاتبء وهذا ما يجمل من كل 
عرف من العروقى لمسرحية ما نوعًا من الكتابة 


كارن 


جهة أخرى جانه اللي الذي ترك للمشاركين 
حرية التصرف بعَفويّةء وإمكاية تخي المسار 
المرسوم: والانعتاق من خلال الرقص والتمثيل 
والفناء والتتگر . 


SSH‏ في الكَرّنفال: 

يقوم الکرنفال أساسًا على مفهرم AI‏ 
eat‏ کائنات إنسائيّة وحوانية. ولعبة التنگر 
هذه تکیر الروابط بين المُشارك والمجتمم 
pré,‏ له أن يدل في نشاط لو مُبرّر HE‏ 
الرغبات الکامنة Gi auf‏ الانعتاق والتفریغ 
من خلال الصجك. 


الكرنثالي 1e carnavalesque‏ : 
تحدّث الباحث الروسي ميشائيل باختين 
M. Bakhtine‏ في دراسته عن المؤلف الفرني 
فرانسوا رابليه Rabelais‏ ۴ عن الکرنقال 
رالضجك Grill‏ فقابل بين بُنيتين متنافضتین : 
الأولى تأخذ شكل كتلة كلاسيكية مُغلّقة لا يُمكن 
اخترائهاء وتتمكّل في الحياة الاجتماعيّة المُنظمة 
بشوانين وأسس» والثانية تأخذ شكل HE‏ 
غروتسکیة متفیرة ومفتوحة يُمكن اختراقها من 
خلال القتحات العديدة فیها . وقد اعتبر باختین 
آن pal‏ مظاهر الکتلة الغروتسكيّة هو الكرنقالي 
Le camavalesque‏ الذي استقی مکوناته من 
الکرتقال. واعتبّر أن الضحك SI‏ هر 
الضحك الم المُعبّر عن كل ما هو gi‏ 
ودني* (مون أي معنی انتقاصی) مُقابل ما هو 

رفيع وكلاسيکي . 

وقد اعتبر باختين أنه على الرغم من وجود 
برنامج مُحدّد لذکرتقال إلا أنه كان ماما يرك 
LE‏ كبيرًا للب على مُستوى الفرد وعلى 
مستوى الجماعة: وأنْ عَلاقة المُشارك بالكرنفال 


را ۳۹۸ 


آورویا» وکان بشگل غير ÉD‏ 65 فعل على 
الطايّع الصارم للشعائر الديئيّة الكنسيّة. 

في الفترة الواقعة بين القرن الثالث عشر 
فوضوي لا يخضع لقالب مُحدّده إلى احتفال 
تلم كانت تُشرف عليه مجموعات شرفت باسم 
الفرق المرٍ -Compagnies joyeuses oz‏ لکن 
السلطة ما لبشت أن حاولت احتواءه فصار له 
fl‏ وهكذ!ا تحول الکرنقال من Le‏ شعبی إلى 
شكل احتفالي يُحتل فيه الك لشعب موقع Yo‏ 
المشارك. لانْ المواکب فيه صارت تحتوي على 
مَحظات pif‏ فیها فواصل* أو مُشاهد تمئيليّة . 
وقد FAT‏ ذلك التحول في الکرنفال آشکال 
"ir‏ تنوعت بتترّع المناطق» وکانت galet‏ 
مصادر تکوّن المسرح في آوروبا. ففي فرنسا 
على سبيل الهثال Gil‏ عن الکرنقال المونولوغ 
الدرامی" وعروض الحّماقات” وعيد المجانین» 

À ۳ 1 -‏ . 
وكلها نوع سن المحاكاة التهكميّة”* للظواهر 
الجدّيّة في الحياة. وفي ألمانيا ظهرت تمثیلیّات 
كرثئقاليّة هي مسرحیّات بداية tot‏ 
Fastnachtspiel‏ في مدينة نورمیرغ» وهي 
المُرايف الألماني لعيد المّجانين في فرنسا. في 
إيطاليا 351 الكرئفال ما أطلق عليه اسم Zanni‏ 
وهي التسمية الإيطالية القديمة للأحمق» ومنها 
Ross‏ شخصیات الخدم في الكرميديا 
ديللارته 09 وقي إنسلترا أنبثقت عن الکرتقال 
عُروض تنكرية بُطلق عليها اشم مسرحيّات التنكر 
الساخر Mummers play‏ . 

ولان الكرنقال تأرجح في تاریخه بين المَقُويّة 
والتنظيمء يُمكن اعتباره Yet‏ له طابّم مزموج. 
إذ إن له من جهة برنامجه المرسوم الذي يؤظر 
مکان وزمان ۱ تال وفسارف كما al‏ له س 


كلا 


JS‏ کل أعمال انکتاب والفتانین اليونان 
والرومان الذين اعثیروا نُموذجًا يُحتذى منذ عصر 
التهضة في أوروباء والذين اعتَمدّت كتاباتهم 
النظریت. وعلى الأخصٌ فن Ai‏ لارسطو 
(e-GPYY-VAE) Aristote‏ وهوراس Horace‏ 
(e-GA-10)‏ کمرجم RÉ‏ وهذا یغسر تسمية 
الاتباعيّة التي تستعمل أحيانا في اللغة العربيّة 
كمرادف لكلمة كلاسيكية. 

جدير بالذكر OÙ‏ صفة الكلاسيكيّة لم تُطلّق 
على هذا الیّار إلا بعد انتهاء تأثيره» وتحديدًا 
في فترة إعادة الحُكم SU‏ إلى فرنسا 
Restauration‏ في القرن التاسع عشر. 

ES‏ كلمة كلاسيكيّة اكتسبت فيما بعد معنى 
أكثر شُموليّة من التسميات التي تطلّق على بقيّة 
US‏ الفكريّة AU, LE,‏ مثل 
الرومانسيّة”* والرمزیة". إذ صارت LUS‏ 
كلاسيكيّة تُطلّق على کل الاعمال الرفيعة 
GUN‏ بها والتي تصمد آمام عامل الزمن. 
ولذلك يُمكن الحديث عن أعمال كلاسيكية في 
TS‏ المدارس EM‏ والأدبيّة. 


الكلاسيكيّة Vis‏ جَمالِيَ: 

استیات مقاهیم الجماليّة الكلاسيكيّة من 
الاعمال اليونائية التي اعتبرت تُموذجًا des‏ 
طابّع الدیمومة. وعذا الثموذج یقرم على بدا 
التناطر والتناسق والثیات والا dite‏ والساطة 
الوقورة والجّلال الذي يُعطي للعمل Lits‏ 
وواحدة. وشو يتطلق في میادئه من العقلانية التي 
تميّز تركيبة الفكر الکلاسیکی ككل. 

اعثبرت هذه الصّفات معاییر تحوّل إلى 
قواعد" Di‏ في الآداب والفنون الأوروية 
اعتبارًا من القرن gli‏ عشر وبتأثیر من ظروف 
سياسيّة واجتماعية af‏ 


۳۹۹ 


ك ل ۱ 


هي علاقة مُعاكسة تمامًا لما يَحصّل في الاحتفال 
الجدَّي. فإذا كان الکرنفال یَغترض أساسًا نوعا 
من المُشارّكة من خلال التنگر وتشكيل 
المّواكب» فان هذا التكر بالذات یحور الانا 
ويُزيل الروادع ویسمح بالانعتاق. 


: اليوم‎ Ju 
في يومنا هذاء ومع تخیر النظرة إلى مفهرم‎ 
الزمن (من زمن دالري يتحدد بذورة الطبيعة‎ 
غير‎ Got والفصول إلى زمن تطوري‎ 
تكراريّ)» فقّد الکرنفال معناه الأوّل كاستعادة‎ 
لذورات الطبيعة وكإرجاع إلى صراع العناصر‎ 

کاس او ر 2 #ه Co‏ 

المكوئة للحياة 3 Las dont‏ 4 وتحوّل إلى فولكلور 

مرجویته هي الكرتقال ,18 ذاته. كما LI‏ عليه 

الطابّم السياحيّ GE A‏ معنا الاوّل رغم 

استمراره» وعذا ما جده على سيل الوثال في 
انظر: الغروتسكء المُضحك» الاحتقال. 
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الكلاسيكية تسمية تُطلق على تار فكري 
وجمالن تَبلوّر في القرن الابع عشره ویستیدٌ 
أصوله من التضارة اليوتائيّة والرومانة. 

أصل الکلمة من classius‏ اللاتييّة التي نعني 
ظبقت وهي صفة ترتبط ile‏ بالكاتب 
الکلاسیکین الذي US‏ للطبقة الراقية Scriptor‏ 
cassius‏ ويُقابله الكاتب البروليتاري الذي 
یکتب للطبقة Scriptor proletarius LM‏ 

Jin‏ من تطوّر معنى الكلمة أيضًا أن صفة 
الكلاسيكيّة كانت تُستخدّم للدّلالة على المُؤلفات 
التي تستحقٌ أن درس في صفوف المدارس 
والجامعات فسةا). وقد إثّسع المعثى فيما بعد 


tJ4 


haut‏ فلاسفة القرن الثامن عشر 
الالمان مثل غوتولد لسنغ Lessing‏ .6 
(۱۷۸۱-۱۷۲۹) وجوهان ولفغانغ 
غوته 0026 JW.‏ (۱۸۳۲-۱۷:۹) وهردر 
7 وفردريك شیللر F. Shiller‏ (۱۷۰4- 
6 في البداية على عَيمتة pt‏ الأدبيّة 
الفرنسيّة التي اعتبروها نوهًا من القيودء ثم 
عادوا إليها بعد انتهاء حركة (العاصفة 
والاندفاع» Sturm und Drang‏ في رَد فمل 
على النزعة الصّبابيّة والهَيّجان العاطفی 
الزرمانسی . وقد أظلق على الكلاسيكيّة 
الألمانية اسم كلاسيكيّة فایمار. UT‏ في 
إنجلترا فقد دعا بعض المنظرين لكتابة دراما 
مُنتظمة استمدوا مُعالمها من الكلاسيكيّة 
الفرنسيّة مُباشرةء وتقوم على احترام قاعدة 
خسن اللیافة؟ ومُشابّهة الحقيقة*. من هؤلاء 
المنظرین ES‏ بن جونسون Ben Jonson‏ 
(۱۰۳۷-۱۵۷۲) وجون دراپدن Dryden‏ [ 
۰۱۷۰۰-۱۳۱ ومع أن الكلاسيكيّة 
الإنجليزية استمرت حتی القرن الثامن عشر؛ 
إلا أنها لم JS‏ تارا واضح الععالم. 


العسرح الکلاسيكي : 

عندما کتب الکلاسیکیون الفرنسیّون في 
القرن السابع عشر أعمالهم لم يُقصدرا وضع 
سس لتيّار ماء وإِنّما مُحاكاة أعمال القدماء التي 
اعتبروها is‏ لكنّ فهمهم لهذه التّماذج أتى 
عبر ترجمة الإيطالتّين نکب Gi‏ الشّعر المُختيفة 
وعبر تفسيرات المُنظرين الفرنسيّين mt‏ 
الجّمالية التي تطرحها. 

تُعتبر EAN‏ التيّار الوحيد الذي تجلی 
في المسرح بشكل كتابة مین وشكل PE‏ 
sim‏ فرضتّه الأعمال التي ظهرت على مرحلتين 


۳۷۰ 


ك ل ۱ 


- تشكل کم مركزي هو الحكم EN‏ 
الْمُطلّق قي فرنسا. 
- التطوّر الفكري بانّجاه العقلانة Rationalisme‏ 
التي Éd‏ الفیلسوف الفرنسيّ رینیه دیکارت 
.R Descartes‏ فقد اعثیر العقل LL‏ للعلم 
ومُسرّكًا للعالم part SN‏ بين الذین ینتمون 
إلى ثقافات مختلفة. من هذا المتطلق كانت 
الكلاسيكية ردّة فعل رافضة لجمالية الباروك* 
التي تناقض هذا التوجّه تمامًا وكانت سائدة 
قبل الكلاسيكيّة تمامًا . 
بروز انّجاه فلسفيَ بلحو إلى استنباط ما هو 
دائم متا هو زائل pets‏ وفزضه تحت 
اشم الحقيقة. من La‏ ظهر مبدأ الحقيقة 
المطلقة والجميل Le Beau‏ والطبيعة الجميلة 
La belle nature‏ ولتن كان عصر النهضة 
الایطائی قد مهد لظهور الكلاسيكية من خلال 
المذعب الإناني Humanisme‏ الذي انتشر 
فيهاء فان الكلاسيكية في فرنا أخذت شكل 
تیار سائد ومُسيطر بفعل الأكاديميّات التي 
قَرضت أسسها كقراعد لا يُمكن مخالفتهاء 
ويقضل مُنظرين أمثال نيقولا بوالو 
N. Boileau‏ 1۷41-۳0( وكاب أمثال 
جان راسين Racine‏ .1 (۱۱۹۹-۱۷۱۳۹) وجان 
دو لابروییر «J. La Bruyère‏ وفنانین Jul‏ 
الرسام نيقولا بوسان Poussin‏ .3۷ والمعماري 
جان فرانسوا مانسار IF. Mansard‏ وقد َل 
تأثبر الكلاسيكية ملموسًا في الآداب والقنون 
الأورويية طيلة القرنین السابع عشر والثامن 
عشر. لكنّ هنا التأثير لم يُكن متساويًا في كل 
دول أوروياء إذ لم JE‏ الكلاسيكيّة بنفس 
النْسية في إسبانيا وإنجلتراء ورفضت بحدة في 
ألمانيا حيث كان للتوجه القومي دوره في عدم 
قبول التأثيرات الخارجيّة وقرض الطابّع 


ك ل 1 


ك ل ١‏ 





ضَرورات BA‏ المسرحی في ذلك الوقت 
(وحدة المكان» والتقطيع” إلى فصول خمسة 
وعدد غير مُحدّد من التشاهد» والربط بينها 
الخشبة” فارغة أبتَاء واست‌خدام 
الشعر والوزن الإسكندري واللّغة الرفيعة بما 
تتطلبه من إلقاء” ra‏ وتنفيم Déclamation‏ 
على صعيد العرض . AUS‏ وضح شيرير GE‏ 


بحيث لا AS‏ 


هذه المكورّنات بالواقع الذي يُصوّره العمل 
وبذوق الجمهرر (قاعدتي خسن sun‏ رمشابهة 
الحقيقة). 

اعت هذه القواعد : في التراجيديا والكوميديا 


مع تمایز eh‏ من ارو التي طرحها آرسطو 
اصلا بين النوعين في کتابة Di‏ الشعر». لذلك 
تعتبر الکومیدیا الكلاسيكية کومیدیا رفیعة» على 
العکس من الاشکال الكوميديّة الشعبيّة التي لم 
تلتزم بقواعد واعشرّت أقل شأنًا. من BEN‏ 
أن الأعمال التي نت عيبر كلاسيكية تماما محدودة 
العدد. ES‏ القواعد التي فرضتها نالت 5 
Éd,‏ وديمومة حتی ها آرت المسرح وقيّدته 
وجَمّدتٍ الرؤية التي يُطرحها حول اللاقة 
بالواقع . وقد امتذ تأثير هنه القواعد حتى الثورة 
الرومانسيّة* التي رفضتها نهائيًا فاتحة الباب 
بذلك أمام الواقعيّة” والطبيعيّة” وغيرها من 
المدارس . 


الكلاسيكية الحدينة :Neo Classicisme‏ 
تسمية ol‏ في النقد الانجليزي على 
الأعمال التي تُستوحي من تموذج القُدماء وبهذا 
المنظرر اعثرت الكلاسيكيّة الفرنسية كلاسيكية 


جديدة, 


كذلك تطلّق ie‏ الكلاسيكيّة الجديدة على 
الأعمال التي أتت في مرحلة لاحقة للكلاسيكيّة 
الفرنية وتستوحي متها وس القدماءء وكانت 


ما بين ۱۱۰۰ و710١‏ ويطلق عليها اشم 
التراجيليا الإناية humaniste‏ عللفعه1» رین 
۰ ,۱۱۷۰ وتُعتبر آعمالا كلاسيكيّة تمامًا. 
وقد اعثبرت الأعمال التي تتطابق مع هذه 
Le‏ آعمالا UE‏ تُمَدٌ بعض نصوص 
الكاتب الفرنسي بييركورني P. Corneille‏ 
(15384-10) وکل أعمال جان راسين فى 
التراجیدیا؟ ومرحيّات موليير Molière‏ 
(۱۱۷۳-۱۷۲۲) في الکومیدیا" من أهمّ الأعمال 
الكلاسيكيّة. هذه الأعمال لا pré‏ بالقواعد 
الكلاسيكيّة من تاحية الكتابة فقط وإنّما تتجلی 
pl‏ الكلاسيكية فيها على الصعيد الفكري 
el‏ نها تنطلق من مَغهوم مُحدّد هو صُموميّة 
الماذج الإنسائيّة التي تطرحها وصلاحیتها لكل 
الأزمتة ‏ 

يُمكن الحديث اليوم عن دراماتورجيّة" 
كلاسيكيّة مُتکاملة يُنسجم فيها الشكل مع 
المضمون والتّص مع العَرّض» وهذا ما أوضحه 
الباحث الفرنسي جاك شيرير Scherer‏ .1 في 
کتاب «الدراماتورجيّة الكلاسيكيّة في فرنساء؛ 
)140( حيث Lai‏ مُكوّنات AN‏ آلمسرحی 
الکلاسیکی إلى بنية داخلية وبئية خارجيّة . 

اعتبر شیریر أن البية الداخلية أو العميقة 
للتص تتعلق بطبيعة المراضیم التي يختارها 
pi‏ قبل أن يُشرع بالکتابة» وبالقواعد التي 
تُحدّد يناء العمل ومنها وحدة الزمان ووحدة 
الفعل وتطره من “Li‏ وغقدة" وانقلاب* 
cales‏ بما في ذلك دور العائق” وطبيعته 
ضمن الصّراع*» وطبيعة الشخصيّات (شخصيات 
Lt‏ وشخصیّات ثانوية) وانتماتها الاجتماعي 
)4,1 وآمراء). 

UT‏ الثنية الخارجيّة À‏ السطحية فتعلّق 
بطريقة الْمُعائّجة وبشكل الكتابة الذي يتناسب مع 


كوا 
انظر: القواعد المُسرحيّةء الانواع 

المسرحية. 
ه الکوالیس Wings‏ 
Coulisses‏ 


مُصطلّح ينتمي إلى مُفردات CE‏ المسرح . 
وقد دخل إلى لفة الحياة اليومية بمعتاه 
السرحي» د يمكن الحديث Le‏ )334 وراء 
الکوالیس". 

تُستعمّل كلمة كواليس (ومفردها کالوس) في 
اللغة العربية بلفظها الفرئي .Coulisses‏ وهذه 
الكلمة التي ظهرت عام ۱۲۰۰ Gest‏ من فعل 
Couler‏ الذي يعني انساب. وقد كانت الكلمة 
تَعني عند ظهورها UN‏ التي تنساب عليها قطمة 
مُتحرّكة» وصارت شتعمّل في المسرح للدلالة 
على جُجزء من المسرح لا OA ME‏ تغظيه 
الستائر أو قَظع الديكور”» ss‏ أبعاد الخشبة* 
من اليمين واليسار ومن جهة GAS‏ 

رللکوالیس وظيفة عمليّة في المسرح لأنها 
المداخل التي يُمكن SN‏ ولفلم الديكور أن 
تدخل وتخرج منها إلى الخشبة. ومن هذا 
Gill‏ يُمكن اعتبار الفتحات الموجودة في 
أسفل الخشبة y Trappes‏ من الكواليس. 
وانطلائّا من هذا التعريف للكواليس» يُمكن 
اعتبار il‏ كانت موجودة قي کل مكان ri‏ فید 
عرض مسرحی حتی قبل أن تكتسب هذا الاسم. 
وقد عرفت هذه القتحات في المسرح الیونانی 
والرومانيٌّء وفي کل الأمكنة SERA‏ التي كانت 
pi‏ فيها مروض مسرحيّة في القرون الوسطى 
كالخشبة الإليزابقة Scène élizabéthaine‏ حيث 
كانت موجودة في کل الأمكنة التي pos‏ 
للتمثيل بما فيها الطوابق العلیا من الخشبة. CT‏ 
حين يُقدّم المَرْض على عتصّات dif‏ كما في 


ك ل ۱ 


555 فعل على البَهْرجة التي os‏ الفنون بشكل 
عامّ. شگلت الكلاسيكيّة الجديدة بهذا المعنى 
تارا ظهر اعتبارا من بداية القرن الثامن عشر 
وحتّى نهاية الثلث الاوّل من القرن التاسم عشرء 
كما عاد إلى الظهور في قترات مُختلفة حتى 
القرن الحشرین. 


pl‏ الكلاميكي اليَوْم: 

رفصت الكلاسيكيّة من يل أجيال الشباب 
على wa‏ العصور 555$ فعل على النظرة 
المُتصلَّة إلى المذعب الکلاسیکن كمّرجع وحيد 
لما هو LE‏ مع ذلك lé‏ بعض العناصر 
الكلاميكيّة موجودة في الاعمال التي أظلق 
عليها اسم Ze pal‏ مُنة الصنع Pièce bien‏ 
faite‏ وفي المیلودراما" وفي مسرح اليولقار”, 
رفي كل المسرحيّات التي حافظت على بعض 
القواعد الكلا سيكية . 

اعتبارًا من بداية القرن العشرین؛ وض من 
التوجه لتجديد الحركة all‏ وأدواتهاء ظهرت 
قراءات جديدة وأكثر حيويّة للأعمال الكلاسيكيّة 
تخظت Lai‏ القراعد إلى ما له عَلاقة بجوهر 
هذه الاعمال. من pal‏ هذه البُحوث النقدية 
کتابات رولان بارت Barthes‏ .۸ وجان 
ستاروبتسكي Starobinsky‏ .1 وشارل مورون Ch.‏ 
8 ولوسيان غوندمان Goldman‏ .1 وجان 
بییر فرنان -JP. Vernant‏ 

على صعيد الإخراج*: ظهرث مُحاولات 
لتقديم الكلاسيكيّات اليونائيّة والفرنسيّة في 
قراءات* چدیدة. من el‏ الْمُخْرجين الذين 


عملوا من هذا التوججه الفرنسيّين آنطوان فییز . 


dll, )۱۹۹۰-۱۹۳۰( À Vitez‏ منوشکین 
À. Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-) رالالمانی بیتر 
شتاین Stein‏ .2 (۱۹۳۷-). 


كور 
ss‏ لأنّه Lis‏ عمليّات التحضير التي يقوم 
بها العمتّلون والقتیّون. وقد لجأ المُشرجون 
المُعاصرون إلى si‏ الكواليس وإظهار م 
العملیات ous‏ ۳ من التوجه الإبراذ آلية = 
المشرحة*. 

انظر: المكان المسرحي» LES‏ والصالة. 


Choreography ه الكوريغرافيا‎ 
Cxoréeraphi 


مُصطلح يعني اليوم فنْ تصميم الرقصات. 
وتطلق تسمية کوریفراف Chorégraphe‏ على 


مصعم الر قصات والمسؤول عن التنظيم العام 
للحركة” في الْعَرْض . 


شتمتل كلمة کوریفرافیا كما هي في أغلب 
اللغات وفي اللغة العرية ai‏ وهي تعني 
EL‏ تدوين خرکات الرقص لأنّها منحوتة 
من الكلمتين اليونانيّتين choreis‏ التي تعني 
رقصات الجوقت و Graphia‏ التي تعتي تدوين. 
وقد JE‏ هذا المعنى سائدًا حتى القرن الخامس 
عشر. 

عرف تدوين حركات الرتص في مُعظم 
الحضارات القديمة بسبب ارتباط الوقص 
بالطتوس الدينيّة» فقد ترك الفراعنة رُسومًا 
pi‏ مُختلف الوضعيّات الراقصة على جُدران 
المعابد وفي الضارات الشرقيّة دنت حرکات 
الرقص المُرمزة ولتت في نصوص (انظر 
الكاتاكالي). وقد تَطوّرت أساليب تدوین 
حركات الرقص مع الزمن إذ كانت الرقصات 
نجل بواسطة رامزة مُعيّنة don‏ الأحرف» أو 
بواسطة رسم تخطیطی للحركة تمامًا كما دون 
الموسيقى بالنوتات: وهذا هو مُمتى تعبير 
Orchesographie‏ الذي يعي تسجیل الرٌقصات. 


۵ و | 


مسرح الشارع" ومسارح الاسواق* فقد كانت 
الستارة التي Qué cmd‏ المنصّة عن آعین 
المُْرّجين بمثابة الكواليس EN‏ تغيير القلابس 
كان cé‏ فيها. لكن وجود الكواليس بمّعناها 
الحديث مرتبط بسينوغرافيا” المکان" في الملبة 
الإيطاليّة* حيث تأخذ الخشية”* شکل مُکعّب 
تحدّد الكواليس جُدرانه الثلاثة المُقابلة 
للججمهور*. وقد صارت الكواليس مع الزّمن 
جرا من أعراف* المکان المسرحيّ Je LE‏ 
السّتارة* واللوحة الحلفية* . 

درجت العادة في لغة المسرح أن يُطلق على 
الجهة الیْمنی من الخشبة جهة الباحة Côté Cour‏ 
وهي المّدخل الذي يأتي منه القادمون من داخل 
المدينة» وعلی الجهة اليسرى جهة الحديقة CÔTE‏ 
«Jardin‏ وهي المدخل الذي sk‏ مته Lil‏ 
القادمون من خارج المدينة» وذلك عرف من 
أعراف المكان في المسرح الخربي - 

والكواليس هي Lui‏ التي pu‏ بانتقال 
العمل * من عالم الواقم إلى عالم الإيهام*» 
وبتحؤله من كيانه كإنسان إلى الشخصية” الدراميّة 
التي يُمثّلها. واللون الأسْوّد الذي دَرَّجٍ استعماله 
لستائر الكواليس pus‏ بتسهيل عمليّة الانتقال 
هذه بحيث يبدو DH‏ وکائهم بُولدون من 
فُراغ. مع الرغبة في تحقيق قَدْر آکبر من الإيهام 
في فترة ازدهار الطبيعيّة" والواقعيّة”* في 
المسرح» دَرَجت عادة اعتبار الكواليس Fe‏ من 
مکان «JE‏ ولذلك كانث الخدود بین 
الفضاء على الخثبة LA, Espace scénique‏ 
خارج اللخنبة ÈS Eqpace emm-scénique‏ عادة 
بديكور على شكل جدران فيها نرافذ وأبواب 
تتفتح على حديقة أو مَطبخ» وتوحي بالامتداد. 
وقد استمرٌ هذا التقليد في مسرح البولقار* . 

آما غِياب الکوالیس فيعطي للخشبة وضعًا 


ك ور 


Laban‏ .8 (۱۹۵۸-۱۸۷۹) الذي ترك نظام 
تدوين حركيّ مرف بتذوينات لابان 
Labanotation‏ (انظر ال قص والسرح). 

والکوریغرافیا GAS‏ ت تصمیم الرقص في 
العرض GA‏ والعَرْض اسر JR‏ الیرم 
مجالًا إبداعيًا هاما مع JU‏ الفتون. 
مارت العُروض الراقصة تحمل Li‏ دراميًا» 
كما أن الحركة في المسرح صارت تقترب من 
الرقص . بالإضافة إلى ذلك فان تصميم الرقصات 
صار يلعب 135 كيرا في تجاح عُروض لها 
طابّع 45 بحت كما في مروض الأميركيّة 
إيزودورا دونکان L'Duncan‏ والالمانية بينا 
باوش P.Bausch‏ والأميركي عيرس کونینغهام 
M Cunningham‏ والفرنسي موريس بيجار 
M. Béjart‏ والروسيّة لودمیلا تشيرينا 
L Tcherina‏ والبريطانئيّة لوسیندا تشايلد 
L Child‏ وغيرهمء أو في عُروض لها طابَع 
جماهيري وتجاريّ كما في الكوميديا الموسيقية* 
حيث يُعرف العمل pl‏ الكوريغراف واسم 
dy‏ المرسیقی معا كبا هو الحال في La‏ 
الحي الغربي؟ التي صَمّم رقصاتها الكوريغراف 
المي ر GS‏ جيروم روبنز Robbins‏ .3 


الکوریغرافیا وَالمَسْرّح: 

يُمكن أن تلعب الكوريغرافيا ورا هامًا في 
العَرْضٍ المسرحيّ حتى ولو لم يكن يُحتوي على 
الرقص. والبّعد الكوريغرافي للعرض gr‏ 
يتشكل LE‏ العلامات الحركيّة التي تتح 
تتؤّعات شكل الاداء۳: وعن حركة الجسد على 
الخشبة ووضعه في الفضاء* sp‏ وعن 
gt‏ أو التعازض بين الکلام Es‏ وهي 

صر ترتبط بإيقاع* الْعَرض 
اعتبر السرحی الالماني برتولت بريشت 


له و ر 


هناك أيضًا تعییر Stenochorégraphie‏ وهو 
تسجیل الحْطوات كل على ide‏ من خلال رسوم 
هندسيّة. في يومنا هذا تراجعت أهمية هذه 
الوسائل لتدوين الرّقص أمام استخدام DÉS‏ 
التصوير كوسيلة للحفظ والتسجيل. 

مع تطوّر 55 الباليه* بدات الكوريغراقيا 
تتحوّل إلى اختصاص es‏ وأخذت الكلمة 
معناها الحديث كفن تصميم الرقصات للعرض. 
في القرن التاسع عشرء استّخدمت الكلمة لتمييز 
الرقص الذي pis‏ على خشبة مسرح أمام 
مُتفرّجين» عن QUE‏ الرقص التي تنعقد بشكل 
عَفْويَ ضمن الاحتمالات. 

في القرن العشرين آحذت الكوريغرافيا بعدًا 
جديدًا مع الباليه الروسيّة* التي جعلت من 
تصميم الرقصات (je‏ من تصميم اللوحة العامة 
للعَرّضء» labs‏ من العَناصر التي GE‏ إلى 
تحقيق لوحة مشهدية مُتكاملة» خاصّة وآن البالیه 
الروسيّة حلصت الباليه من شكلها الكلاسيكي 
المقتوزن بخرکات ses‏ رخولتها إلى us‏ 
تعبير أكثر خریة. ويذلك لم A‏ براعة أداء 
الراقص هي العنصر الأعمٌ في العَرْضء وانما 
التشكيلات الحركية العامة وحرکات الجموع 
أيضًا. وقد كان لهذا التطور في مفهوم 
الكوريغرافيا تأثيره على وضع رقصات الباليه 
ضمن الأوبرا" أيضًا. وممًا لا شك فيه ان تطوّر 
5 الكوريغرافيا في العصر الحديْث تئر أيضًا 
بظهور دراسات اهتمّت بتدوین أوضاع الحركة 
في مُختلف أشكال التعییر DA‏ وتحليلهاء Le‏ 
أتى إلى الترکیز على القُوى Lt‏ والانفعاليّة 
في الجسد واستثمارها بحيث تأخذ شکلا 
تعبيريًا. من pal‏ هذه الثراصات الأبحاث التي 
أجراها السويسري جاك دالکروز Dalcroze‏ .ل 
(۱۹۵۰-۱۸۲) والالمانی رودولف لايان 





كور كدوم 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) في 425 هالكومبارس Superaumerary‏ 
«الأورغانون الصغيرة أن الكوريغرافيا هي أحد Comparse‏ 


شتخدم هذه الكلمة في اللّغة العريية بشكل 
مُحرّف عن اللفظ الإيطالي (Comparsa‏ رهي 
كلمة مأخوذة عن الفعل comparire SU‏ 
الذي يعني HE‏ 

كانت كلمة كومبارس JÉ‏ على “JA‏ 
الذي يَظهر على خشية المسرح دون أن یلق بای 
جملةء ویلعب دور حارس أو حاجبء ثم 
صارت Jui‏ على المُمثّل الذي 5% دورا ME‏ 
في مسرحية ماء وهي لا تخلو من معنی 
انتقاصي . ۱ 

في اللغة الفرنسيّة يُستخدم بالاضافة إلى كلمة 
Figurant LS Comparse‏ التى تحمل نفس 
المعنی . 1 

قي اللغة الإنجليزيّة تطلق تسمية 
Supemumerary‏ أو Super‏ على Ji‏ الذي 
لا ينطق بأية كلمة ولا LA‏ أيّ أجر. وما زالت 
تعمل في لغة المهنة لارلئك الذين يُشاركون 
في مشاهد الجموع . آما الذين يقتصر ذررهم 
على لفظ جملتين أو ثلاثة فتطلق عليهم تسمية 


. Walk-on 
انظر : الخخصة‎ 
Comedy الکو ميديا‎ = 
Comédie 


من الكلمة اليونانية «Komedia‏ وهي أغنية 
طقْسيّة كان Lx‏ المُشاركون المُتنكرون بأقنعة 
حيوانية في مواكب الإله ديونيزوس في الحخضارة 
اليونائّة - 

تحدث أرسطو Aristote‏ (۲۲۲-۳۸۶ق.م) 
عن الكوميديا وأصولها في كتابه Ein‏ الشّعر» 
(الفصلين الرابع والخامس) واعتبرها By‏ 


العناصر التي تساهم في توضيح الحكاية* في 
العرض Les‏ إلى جانب الموسیقی 
والماکپاج* والديكور" والري". وفي pe‏ 
حدیثه عن الاسلبة" في العَرْض المسرحي ومدی 
قدرتها على تصوير الواقع: اعتبر بریشت D‏ 
المسرح الذي يستند بشكل كبير على الغستوس* 
لا مکن أن يستغني عن الكوريغرافياء وان 
الکوریغرافیا بعناصرها المكوّنة مثل الإرتجال 
الايمائي والإيماءة الأنيقة والتجانس العام 
للحركة تُوْدَي إلى الأسلبة بالصّرورة وشساهم في 


خلق تأثیر التغریب* ES‏ في نفس الرقت لا 
تلفي ذلك التصوير للواقع EN‏ جزء من بناء 
الجكاية . 


في العالّم العربي كان لتصميم الرقصات في 
بعض أشكال المسرح الاستمراضی وفي بدا 


i 
ê 
1 
<, 
03 
1 
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مُتميّر. من التجارب الهامّة في هذا المّجال 
تجرية الكوريغراف عبد الحلیم کاراکالا في 
تصميم رقصات فرقته في لبنان. وتجربة علي 
رضا في Gi‏ رضا في مصر وعماد جمعة في 
تونس . وفي dl‏ المسرح En‏ الترنسی محمد 
إدريس (۱۹4۶-) من المخرجین الذين استخدموا 
الکوریغرافیا بنجاح في المسرح. وقد قامت 
الکوریغراف التونسية نوال إسكندرانيّ بتصمیم 
الرقصات 25,4 «(سماعیل باشا! و(يعيشو 
شکسییر۷. کذلك فن الاخوین عاصي (۱۹۲۳- 
۲ ومنصور (1916-) الرحباني آعطیا 
للكوريغرافيا 535( أساميًا في مسرحیّاتهما 
الغنائيةء وقد صَمّمِ لهما الرقصات عبد الحليم 
کاراکالا. 
انظر : الرفص والمشرحء SAN‏ 


ses 


اجتماعيّة Lara‏ عن الأشکال* المسرحيّة 
المُضبحکة. رعن نقیضها الجادٌ وهو ۳ 
كما Gi‏ عنها مفهرم ue‏ يناقض مفهرم 
الماساوي* هو Ra‏ بتنرّعاته DH‏ 
والساخر . ۱ 

من ناحية آخری. فان تحدید تاريخ 
الکومیدیا بتاریخ النوع المسرحي هو عملية 
منقوصة نیب أنواعًا مسرحيّة مامّة» أو آشکالا 
pan‏ بين الجادٌ والقضيك بكل آشکاله مثل 
البورلسك* والغروتسك* ذلك أن 
الكوميديا بالمعنى الواسع للكلمة عانت دومّا من 
التارجح بين انتمائها إلى أصول شعبيّة وبين 
طموحاتها الأدبية. 

والكوميديا بتعريفها العام هي مسرحية يقوم 
الفعل الدرامي" فيها على تخي سلسلة ct‏ 
لا تحيل عطرا حقيقيًا ولذلك تكون الخاتمة* 
فيها سعيدة. 

هف الكوميديا إلى التسلية والنقد أحيانًا . 
وهي تجذب الجمهور من خلال عرض لل ما 
(مرقف ار Sant‏ أو ظاهرة) عبر تضخیمه 
بحيث يتمكن المُغرّج* من النظر إلى هذا JAM‏ 
بشكل Li‏ ومن الخارج» وبذلك یشغر 
بتفوقه . وهي لا تستدعي الانفعال (الشوف 
Ci,‏ بقثر ما hé‏ من المتفرج موقف 
محاكمة . وبالتالي ME‏ التطهير” فيها هو نوع من 
التتفیس واستثارة الوعي . ولذلك فهي قابلة لتأثير 


وغیر ذلك . 


التغريب” ولأسلوب المسرحة* أكثر من غيرها 
من الأنواع التي تعتيد التمثل* شِيه الكامل 
JE‏ 

الكوميديا والواقع : 


تظل الکومیدیا بكاقّة أشكالها أكثر التصاقًا 
بالواقع اليومي وأكثر ارتباطا بالحياة العاعيّة من 


كدوم 


مسرحيًا پناقض التراجيديا”*. فكما تكون 
التراجيديا مُحاكاة" لأفعال جليلة تقوم بها 
شخصيّات عظيمةء تكون الكوميديا LUS‏ 
لافعال الادنیاء تقوم بها شخصيّات من مترلة 
وضيعة» رلکن لا بمعنی وضاعة AN‏ على 
الإطلاق» فان الُضجحك ليس الا يِسمًا من 
القبیح» . 

ربط آرسطو نشأة الکومیدیا بظقوس جوقة 
الأناشيد القضيية (نسبة إلى العُضو المُذگر رمز 
الخُصوبة الذكوريّة). وقد طرح أصل الكلمة 
القباشر وأرجعها إلى Cômos‏ وهي 250 
الماجتة التي كانت ré‏ في نهاية احتفالات 
دیونیزوس كمُساكاة تُهكمية* لها. كما ذكر في 
نفس المصدر أن هتاك من يُعيد الكلمة إلى 
Kômé‏ وهو اسم قرية عرقت الطقوس الأولى 
التي أفرزت الکومیدیا . 

بعد ذلك» وعبر تاريخ المسرح استخدمت 
كلمة كوميديا lan‏ ثلاثة: فهي في الأساس 
اشم لنوع مُحدّد من الأنواع” المسرحيّة CES‏ 
عن التراجيديا. كما أطلقت تسمية كوميديا في 
القرن السادس عشر ويداية القرن السابع عشر 
على المسرحيّة بشکل عام. کذلك استُخدمت 
تسمية کومیدیا أيضًا للدّلالة على JS‏ مسرحيّة 
تحیل طابع الإضحاك بِغْضٌ النظر عن نوعها. 

من هذا المتطلق يبدو تعريف الكوميديا 
إشكاليّة 1% ذاته. فقد كانت بالحقيقة على عدی 
تاريخها نوعًا مسرحيًا له تاريخ dub‏ في 
الغرب» بدا مع اليوتاني آرسطوفان 
Aristophane‏ (۳۸۵-4۱۵ق.م). راستمر في 
الحضارة الرومانیت» ثم غاب في القرون الوسطی 
لیعود للظهور منذ عصر التهضة وحتی القرن 
الشامن عشر (انظر الأتواع المسرحيّة) 
والكوميديا كنوع عرف من خلال ععاییر QUE‏ 


rss 


والالمانی فردريك هيغل Hegel‏ والقرنسيَ هنري 
غوییه Gouhier‏ .431 أو من منظور أنتروبولوجي 
اجتماعي أهمّها يراسات الروسی نيقولاي 
باختین عسمناططه8 .۷(» أو من منظور نی 
أهمّها یراسات عالم النْفْس التمساويّ سيغموند 
فرويد Freud‏ .5 (انظر المضحك). 


EN تاريخ‎ 

۱ الکومیدیا الكلاسيكيّة أو القديمَة: 

أطلق اشم «کومیذپا؛ على الاحتفالات 
الديونيزية التي كانت تیم لدى الدورئين في 
اليونان  sas‏ الاحتفالات آفرزت فيما بعد 
أشكالا Las‏ تم نُصوصًا مكتوبة أهمّها صوص 
اليونانيَ أرسطوفان. 

الم تكن الكوميديا القديمة في بدايتها ré‏ 
حدّا متماسکا إذ كانت تالف من مقاطع متفرقة 
هي عبارة عن اسکتشات* ۳۷ في القرن 
الخامس قبل المیلاد CAD‏ فلت الكوميدي 
العروض الرسميّة رغم أنّها اعثرت نوعًا أقل 
شأنًا من التراجيدياء وصارت جرا سن 
الرّباعيّات التي تُقدّم خلال المُسابّقات (انظر 
الرباعية) . 

آرسطوقان صارت الكوميديا نوتًا 

مسرحيا rh‏ موضوعًا ذا علاقة ما مع الواقم 

coul‏ مع أن المسرحيّة كانت خليطا بين الشّعر 
والفانتزی كما يبدو من الأقنمة الفروشكية ذات 
الشکل الحيواني التي كانت تستخدم في 
کومیدیانه (انظر القناع). . في تلك المرحلة ol‏ 
الکوميدي تكب بنية at‏ وصارت تتالف من 

مُقدمة” أو استهلال* 5$ Lans‏ واحدة علي 

شكل مونولوغ” أو شخصيّتان ثانويّتان على شكل 
چرار". يلي ذلك الدخول عمج٥‏ وهو J5‏ 
نشيد للجوقة*» نْمّ ALAN‏ أو الاخون". 


كوم 


التراجيديا التي تطرح Le‏ يثاليًا. وقد كان 
جمهور" الکومیدیا دائمًا أوسع وأكثر تنوعا من 
جمهور التراجيدياء لأنها غالبّا ما تكس واقم 
الجُمهور الذي تَسخّر منه وتحاكمه أحيانًا. 

من ناحية أخرى» إذا كانت التراجيديا هي 
محاكاة الفعل بالقعل؛ والفعل الدرامي فيها 
يُحدّد الشخصيّة* وصنفاتهاء فان صفة الشخصيّة 
في الكوميديا عي الأساس» وهي التي تُحدّد 
الفعل. وهذا ما تَطرّق إليه الناقد الفرنسی 
مارمونيل Marmontel‏ منذ عام ۱۷۸۷ حين 
عرف الكوميديا بأنّها مُحاكاة الطُباع من منظور 
الفعل. وغالئبًا ما تکون شخصيّات الكوميديا 
مُستقاة من السياة الواقعيّة» ممًا بجعلها تحمل 
إمكانيّة كبيرة AU‏ وهي شخصيّات Ji‏ تعقيدًا 

من شخصيّات got‏ الجادّة. لا بل Wii‏ غالبا 
ما تكون مخصیّات "Tai‏ 


الكوميديا والمضحك : 

تحوّلت صفة الكوميدي Comique‏ التي تُعني 
المُضحك إلى مفهوم جمالي. ولکن الاضحاك 
ليس BA‏ الوجود الکومیدیا. كما أن كلمة 
كوميديا لا تفترض دائمًا وجود الإضحاك. 
عَرّف تاريخ المسرح آنواع عروض كثيرة ۳ 
ارتباظا بالإضحاك. ومع ذلك لا ai‏ 
ککومیدیا . 

وفي حين تعتبر دراسة الکومیدیا كنوع 
اختصاصًا مسرحيًا du su‏ يراسة المْضحك 
دحل في اختصاصات مُتنوّعة تُعالجه كتآثير* 
على المُتلقّيء أو كظاهرة تتجذر اجتماعيًا 
وتاريتيًا في حضارة ما. وقد ظهرت دراسات 
كثيرة عالجت مفهوم ob‏ رالاضحاث 
والُضجك من منظور Cab‏ أهمّها دراسات 
القیلسوف الفرنسی هتري برغسون ۳6:00 11 


كوم 


ليشرس أننروشيكوس L Andronicus‏ 
(۲۶۰ق.م) الذي حاول إعطاءها WG‏ رومائيًا . 
تابعت الكوميديا الرومائيّة تطورها ووصلت إلى 
الارج مع بلاوتوس Plaute‏ (144-761اق.م) 
وتیرانس Térence‏ )3104-44۰ م( اللذین 
حاولا في القرن الثاني قبل المیلاد تطوير مسرح 
میناندر. والمُحاقّظة على الاطار الخارجی 
اليوناني بتقريبه من الواقع الرّومانن. وقد كان 
لهما الفضل في إدخال الکثیر من العتاصر 
الجديدة مثل التتکر والحيّل والفناء والرّقص على 
المسرحيّة Le‏ أعطاها gb‏ الفرجة Le‏ 
Spectaculaire‏ أكثر من أي شيء آخر. وقد 
أخذت الكوميديا عند الرومان أشكالًا کتيرة هي 
التي أدّت فيما بعد إلى ظهور أنواع معددة. من 
أهمّها Fabula palliata‏ التي تَستيِدٌ عناصرها من 
الكوميديا اليونائيّة. togatas‏ سلدطه/ التي تکرن 
الشخصیات فيها من المواطنين الرومان 
و Fabula Atellona‏ رهي غروض إيماء" فيها نوع 
من الارتجال" بناء على کانفاه وغيرها من 
العُروض PAT‏ 

وني كلّ الاحوال CE‏ الکومیدیا اليونانية 
والرومانية تدین الکثیر إلى أصولها Lait‏ 

۰ الکومیدیا في الفُرون الوسْطى : 

في القرون الوسطی انحترت الکومیدیا 
کنوع. لكنّ تفاليد المُروض الكوميديّة Lait‏ 
التي ١‏ وجدت في الخضارة الرومانية استمرّت 
وازدهرت . وقد مود سبب يقائها LE‏ القرون ' 
الرسطى إلى الثمثلين الجزالین Jongieurs‏ 
والتهلوانات. ويُمكن القول إن الأشكال La‏ 


المُضحكة ra‏ ظهرت اعتبارًا من القرون 
الوسطى قد انشفت عن الاحتفالات" وأهمّها 
الکرنقال*. وتحوّلت إلى فواصل" تدم خلال 


és‏ المسرح الدین" ومن تم تبلورث في 


ك و م 


في البداية كانت المساجلة عَفویة. تم 
تحوّلت إلى جوار مُضجك تظهر فيه تأثیرات 
San‏ بين VON‏ الرئيسيّ ورئيس الجوقة. 
رالاغرن في الکرمیدیا لا يُحتوي على أي 
عنفء على العکس من الأغون في التراجیدیا. 
أثناء المُساجلة نودي الجوفة" رفصة تخلع فيها 
ثياب التمثیل és‏ إلى الجُمهور وئخاطبه باشم 


الشاعر وهذا هو المقطع EN‏ الخانقة 


ععطتجه._والمقاطع الاخيرة من الکومیدیا 
ليست إلا تشاهد مُتالية لا رابط بينهاء وهي 
تحيل الشجك إلى أقصى خدرده EN‏ تحتوي 
على عناصر 95 ظهرت لاحقًا في الفازس* 


350 
۲ الكوميديا المْتَوَسْطة: 
ظهرت في القرن الخامس والرابع قبل 


الميلاد. ورغم أنّها ابتّعدت عن الواقع 
Caine! y‏ موضوعاتها من الاساطین ۷ نها 
كانت ترمي إلى إعطاء درس أخلاقيَ من خلال 
رسم عادات وتقاليد وطباع مُنرّعة» وهي تقترب 
كثيرًا من تعريف أرصطو للكوميديا. 

۳ الكوميديا الجدیدة: 

وتُسمَى «Nes‏ وهي الكوميديا التي هرت 
بين عام ۳۳۰ و۹۰اق.م وارئبطت بالکاتب 
میناندر Ménandre‏ (۲۹۳-۳۶۲ق.م). وقد 
حاول میناندر أن dans‏ من الکومیدیا نومًا ذا 
شان وأدخل عليها قصص CAS‏ التي تشابك 
في خبکة* Le cities‏ أعطى للمسرحيّة وحدتها 
العُضرية بعد أن كانت تالف من مقاطع متفرّقة . 
ولذلك تُعتبر الكوميديا الجديدة الثّواة التي 

سمحت JE‏ الكوميديا الكلاسيكيّة لاحقًا . 

5/ الكوميديا الرُومايّة : 

ولدت الكرميديا Do‏ من الكوميديا 
الجديدة اليونائية وتطورت يلال قرنين مع 


3 و ۲ 


4 


كدوم 





فن الشّعر* ووضعا قواعد" الكتابة المسرحيّة. 

pus‏ بالکر اد هذه الكتابات النظريّة لم 
تستطع التأثير على الكوميديا السائدة في بلدين 
هما اسبانیا وإنجاترا حيث حافظ المسرح على 
طابّعه المَحلي؛ وحيث حالت جمالیّات الباروك* 
الائدة دون التزام DES‏ بقواعد الانواع 
الصارمة. نيجة لذلك Of‏ تسمية كوميديا cul‏ 
كانت تعني المسرحيّة بمّعناها الما (انظر 
الكوميديا الامبانیة). من أهمّ الاب في هذين 
البلدین الإسبانيّين فرناندو روخاس F.Rojas‏ 
(۱۵۶۱-۱۷۵) ولوبي دي رويدا L Rueda‏ 
( + 1010-191( وتيرسودي مولينا T. Molina‏ 
)۱٤4-1۵۸۳(‏ والإتجليزي ولیم شکسبیر .۷ 
Shakespeare‏ (۱117-1۵7£) وغيره من DE‏ 
المسرح الاليزايشي. 

بعد ذلك ظهرت تاأثيرات المسرح الإيطاليٌ 
والحركة الإنسائيّة على الكوميديا التي تَطوّرت 
في انجلترا في العصر الیعفويي مع جون فلتشر 
J. Fletcher‏ (۱۵۷۹ -۱۱۲6), وعلى أتواع 
iso‏ مثل كوميديا الأمزجة" التي وضع أسسها 
بن جونسون GT .)۱۱۳۷-۱5۰۷۲( Ben Jonson‏ 
في فرنسا عصر النهضةء فقد تأخرت الكوميديا 
بسبب منم الغروض المسرحية في قترة الحروب 
الدييّة» ولم تظهر كنوع خاصن ومفصل إلا في 
للقرن السابع عشر مع مولییر rt) Molière‏ 
(ir‏ 

جدير بالذّكر Di‏ الفرنسيّين بيير كورني 
P. Comeille‏ (۱۹۰-:۱۱۸) وجان راسين 
Racine‏ .1 (۱3۹۹-۱۲۳۹) وبول سكارون 
Scarron‏ ,۴ (۱۱۱۰۱-۱۲۱۰) کتبوا مسرحیّات 
أطلقوا علیها اسم كوميدياء الا CAN DE‏ 
الصریح والواضح كان غائبًا عنها. وهي لم 
تتحدّد ككوميديا إلا من خلال نهاياتها السعيدة 


أشكال خاصّة من العروض عرفت تطوُرًا مستمرا 
fee‏ الفازس وعُروض الحماقات" وأعياد 
المّجانین والأخلاقيّات” والمونولوغ الدرامي 
والمواعظ المرحة «Sermons joyeux‏ وكُل أنواع 
اجه التي كانت RÉ‏ في الأسواق العائف 
ومتها الكوميديا دیللارته؟. Gi‏ النصوص 
الكوميديّة المكتوبة فلم يُكن يعرفها إلا 
المَُملّمونء ولم تغرف بشكل أوسع الا في 
القرن السادس عشر بتأثير من الحركة GUN‏ 
التي cg‏ من النصوص القديمة وترجمتها. 
وهذا التمییز بين العروض الشَّعبيّة والتصوص 
المكتوبة int‏ من القدماء يقر تصتيف 
الكوميديا إلى کومیدیا Haute comédie ny‏ 
تعتمد على متانة colis ISA‏ یالالفاظ 
Lis S‏ هابطة Basse comédie‏ متمد الإضحاك 
التصري القائم على SN‏ 

PLAN الكوميديا في عَضر‎ ١ 

ظهرت الکومیدیا المالمة Commedia‏ 
erudita‏ في إيطاليا في الفرن السادس عشر 
واکبت هذه التسمية لأنها استندت إلى تُصوص 
القّدماء وکانت تمد آمام جمهور من المتعلمین . 
وقد اعتیرت على هذا الاساس نوعا Lui,‏ 
یناقض كرميديا الاحتراف Commedia del”‏ 
arte‏ (انظر الكوميديا ديللارته). من pal‏ کتاب 
الكوميديا العامة في تلك الفترة في إيطاليا 
لودوفيكر أريوستو Ais‏ ما )0-16۷4( 
وأنجيلر روزانته À Ruzante‏ (۱۵۲-۱۵۰۲) 
ونيقولو ماكياثيللي -١179( N. Machiavelli‏ 
LES ۷‏ هؤلاء تُصوصهم بلغة رفيعة 
واعتمدوا قاعدة الوّعدات الثلاث" وقتُموا 
مسرحيّاتهم إلى خمة فصول؛ وذلك بتأثير من 
ce‏ الفرنسيّين والایطانئین JET‏ سكاليجر 
Scaliger‏ رررترو Rotrou‏ اللذين LS‏ أبحانًا في 


كوم 

سعيدةء والعائق” Li‏ ذز مظهر Lan‏ لکن 
تخظيه مُمكن» وهذا ما يُوصل إلى التهاية 
السعيدة. 

وعلى الرغم من OÙ‏ الكلاسيكيين مَيّزوا 
وقصلوا ما بين الأنواع المسرحيّة. إلا أنّ 
تمييزهم هذا لم يُكن يرتبط ببنية المسرحية » 
ولذلك ظلّت الحدود بين الأنواع مبهمة. 
فالقواعد التي يستيد إليها الكاتب تظل تفسها في 
التراجيديا والكوميدياء على الرغم من أتهما 
يتناقضان ثمامًا. وقد كتب كورني أن «الفروق 
بين هذين النوعين لا تکمن الا في Lui‏ وعظم 
الشخصيّات والأفعال». كما OÙ‏ رامین ذكر على 
هامش نسخته من مأدبة أقلاطون: «الكوميديا 
والتراجيديا هما من نفس النوع». رغم ذلك» لم 
تلترم الكوميديا الكلاميكيّة بالقواعد المسرحية 
تماما مثل التراجيدياء Li,‏ تعاملت معهاء 
وعلى الأخصس مع قاعدة aigle‏ الحقيقة*» 
بعرونة أكبر. 

8/أزْمَة الكوميديا في AN‏ الثاين 6 

LE‏ على الكوميديا نطوّر fl‏ اعتبارًا من 
القرن الثامن عشر. فمنذ هذه المرحلة بدأت 
التراجيديا والكوميديا كأنواع dei‏ تبحس 
وعاد العنصر المأساوي والعُنصر الكوميدي 
للاجتماع Las‏ في العمل المسرعی الواحد. . قفي 
۰ طرح المنظر الفرنسيّ دونیز دپدرو 
D. Diderot‏ (۱۷۸-۱۷۱۳) وبعده الالمانیان 
غوتولد لسنخ G. Lessing.‏ (۱۷۸۱-۱۷۲۹) 
رهیردر Herder‏ في آلمانیا ail‏ المسرح JS‏ 
ورّنضوا تقسیم الأنواع وفصلها الذي هو أساس 
الكلاسيكيّة» انطلاقًا من أن الانسان لا يعيش 
وضتا مأساویا.خالضا أو کومیدیا خالصًا. لکن 
هنه الافکار لم تجد طریقها إلى التطبيق لا في 
القرن التاسم عشر بعد الثورة الفرئسيّة وفي عصر 


كوم 


التي تُميّرها عن التراجيدياء وهذا ما دعا 
المُنظرين إلى إطلاق اسم تراجیکومیدیا* على 
التراجيديات ذات النهاية السعيدة. Li‏ موليير فقد 
حقق الربط بين الكوميديا والإضحاك في أغلب 
مسرحيّاته عدا دون جوان» واطرطوف٤‏ واكاره 
البشره. ولذلك يُعتبر مؤسّس الكرميديا 
الكلاسيكية . 

۷ الكوميديا الكلاسيكية : 

يُمكن اعتبار الكوميديا الكلاسيكيّة ظاهرة 
فرنسية . فقد ظهرت في 
التحول الأساسئ الذي حصل في LE‏ المجتمع 
الفرنسي مع استلام لويس الرابع عشر للسلطة» 
وظهور کدی وانثای جمهور من نوع 
جديد هو جمهور البلاط الذي hs‏ بغالبيته من 
CAEN‏ وكبار البورجوازیین. وقد أخذت 
الكوميديا كنوع وکمفهوم شكلها النهائي 
مسرح موليير الذي LE Gé GE‏ من 
الكوميديا إذ جمع بين تأئیرات الكلاسيكية 
الفرنيّة والتقاليد الكوميديّة Lait‏ التي عرفها 
في ۾ بدايات عمله في المسرح الجَوّال”» وأدخلها 
ونیا في نصوصه بشکل لم قله من وا بعده 
فکان ذلك من آسباب انحدار الکرمیدیا . 

بعد انقضاء القرن السابع عشرء codé‏ 
الکومیدیا الكلاسيكية بکونها مسرحيّة آکثر 
ارتباتلا بالواقم من الاشکال Gal‏ ومن 
التراجیدیا. فالشخصیّات في هذه الکومیدیا 
تعمي إلى البورجوازية أو إلى عامّة الشمب. وفي 
يعض الاحیان تکون من NN‏ (شرط ألا تطرح 
المسرحيّة رَضعهم السیاسی. وألا یکون لهم 
تخل أساسيّ في مجرى الحدث). والمواضیع 
قيها مُستمَدّة من واقع المجتمع في تلك الفترة. 
وتعرف الكوميديا الكلاسيكيّة بكونها مسرحيّة 
ذات مسار مُعيّن فيه توثر درام لكن نهايتها 


۰ تحديدّاء أي زمن 


كوم 


كوم 





ls‏ في المرحلة الرومانسيّة* في المسرح. 
كذلك ظهرت أنواع شَعبية بديلة عن الكوميديا 
والتراجيديا يشل الفردثیل" المضجك 
رالمیلودراما" الباکیت وأخذ المسرح طابَعًا 
Less‏ اعطی للعَرّض المَسرحی الأولويّة على 
ja‏ . 
ولان القرن التاسع عشر هو عصر ازدهار 
الرّواية » كان آغلب LE‏ المسرح من الروائيّين 
في الأصل فصارت المسرحيّات للقراءة أكثر منها 
للْعَرّض» وظهر نوع المسرح المقروء* الذي برز 
من كتابه الفريد دو موسيه A. Musset‏ (۱۸۱۰- 
۷ في فرنسا وجورج بوشنر Büchner‏ .© 
(۱۸۳۷-۱۸۱۳) وهنريك فون کلایست 
Kleist‏ .11 (۱۸۱۱-۱۷۷۷) في ألمانا . 

في نهاية القرن التاسم عشر وپداية العشرین؛ 
صارت تسمية کرمیدیا تعني Le‏ مُضحكة 
وظهرت بالإضافة إلى ذلك آنواع 
مسرحيّة أخرى تحتوي مواقف مُضچکة وعناصر 
(ضحاك. وهذا ما تجده في عُروض الفردفیل 
وبعض أنواع الفارس الحديئة» وفي مسرحيّات 
لا يُمكن Wir‏ بشكل واضح Je‏ مسرحيّات 
الفرتسيّين جورج کورتولین Courteline‏ .6 
(۹-۱۸۵۸ ۱۹۲ وجورج لابيش Labiche‏ .0 
(۱۸۸۸-۱۸۱۰۵) وإدمون روستان E. Rostand‏ 
(۱۹۱۸-۱۸۰۸) والايرلندي امرند سینغ 
)۱٩۹۰۹-۱۸۷۱( E. Synge‏ رالامیرکی توماس 
5,2 إليوت ۳1۱0۶ TS.‏ )1410-1۸۸۸( . 

في روسيا ظهرت الکرمیدیا الواقعيّة 
Comédie réaliste‏ مم نيقولاي غوغول 
N. Gogol‏ (۱۸۵۳-۱۸۰۹) وشگلت خيلا جديدًا 
تابعه أنطون تشیخوف A. Tchekhor‏ (۱۸۹۰- 
4 من بعده في مسرحيّاته الساخرة التي 
تحمل عنوان كوميديا (مسرحيتَي «النورس» 


. خميقة‎ È 


ازدهار البورجوازية. 

والواقع أن الكوميديا الخالصة لم تعرف 
تطوُرًا ولا تلاؤمًا مع ظروف الحياة في القرن 
الثامن عشر Le‏ خلق أزمة. يضاف إلى ذلك أن 
تقاليد الكوميديا ديللارته وغيرها من الانواع 
الشّعبيّة التي شكّلت أحد مصادر الكوميديا قد 
انهارت أو dent‏ حين CS‏ في نصوص 
مكتوبة. نتيجة لذلك ظهرت أنواع جديدة 
استثمرت ربرتوار” مسرح الأسراق" الذي عرف 
منذ القرون الوسطىء ولم تكن کرمیدیا خالصة 
لأنها تُحتوي على عناصر أخرى يئل القناء 
والوقص (انظر الأوبرا المُضحكة» الكوميديا 
الموسيقيةء الفودفيل). 

من ناحية آخری ظهرت أنواع كوميدية ثانويّة 
تُعقبر تَشْعُباتِ من الكوميديا الخالصة منها 
کرمیدیا العادات” والكوميديا الدامعة” وغيرها 
من التشعبات . 

من أهمّ DE‏ کومیدیا القرن الثامن عشر 
الایطانیین کارلو غولدوني Goldoni‏ .© (۱۷۰۷- 
۴ وكارلو غوتزي :0022 © (۱۷۲۰- 
۰ والفرنسیپن بییر بومارشیه 
Beaumarchais‏ ,۴ (۱۷۹۹-۱۷۳۲) وبيير ماریقو 
(\VAS-ATAA) P. Marivaux‏ الذي طور 
الكوميديا وجعل الضطاب" المسرحيّ مركز 
الفعل» وأدخل Lai‏ المّرايا بشكل Jar‏ 
الكوميديا تتجاوب مع مُنطق العصر. 

4/ الكوميديا في القرتین EAN‏ عَشّر 
والمشرین : 

في هذا العصرء ومع ازدهار البورجوازية 
بعد الثورة الفرنسيّة» انحسرت الکومیدیا نها 
وانتشرت الأنواع الهّجينة یثل الدراما" التي 
كانت ترمي إلى الاقتراب من الواقع فخملت 
طَابَمًا خلیطا زاوج بين الرفيع” والفروتسلك 


كدوم 


استّعملت كلمة. مّلهاة للکرمیدیا ON‏ عله الكلمة 
تتضمن مُعنى التسلية وتَتناسّب في الوزن مع 
تسمية مأساة المستحدمة للتراجيديا. 
LES‏ رواد المسرح العربی أمثال مارون 
النتقاش (۱۸۵۵-۱۸۱۷) ويعقرب صنوع 
(۱۹۱۲-۱۸۳۹) الکومیدیا بشکل واضح إلى 
جانب المسرح الينائي“. وقد اعتبروا D‏ 
مواضیم الکومیدیا التي اقتسوها عن مسرحیات 
غربيّة أقرب إلى الواقع وأكثر قابليّة للتواق مع 
4 العربي؛ بالاضافة إلى كونها LÉ‏ هنمام 
à‏ وقد ألف الرواد مسرحيّات 
ترچ كات تقون حلي که DE‏ 
روحيّتها وشكلها من قالب الكوميديا الكلاسيكيّة 
(خمسة فصول حيكة متصاعدة» نهاية سمیدة) 
واستشدموا قیها اللغة القصحی المُطمّمة 
باللهجات TU‏ وقد كان استخدام اللهجات 
المُختلفة وسيلة إضحاك شائعة تجدها على Je‏ 
المثال في مسرحيتي :)١8417( CRAN‏ 
و«الليط الحسود» (۱۸۵۱) لمارون النقاش. 
فيما بعد تطوّرت أشكال مسرحيّة وأشكال 
عُروض تعتمد الاضجاك وظهرت آشکال 
مسرحيّة هي آقرب إلى الفودفیل والفازس La‏ 
تستید إلى وجرد شخصيّات es Qui‏ كان 
يُؤديها dpt‏ معروفون يشل المصري تُجيب 
الريحاني (۱۹8۹-۱۸۹۱) الذي ابتدع شخصية 
كشكش بكء. والمصري علي الکسار (۱۸۸۵- 
۷ الذي ابندع .شخصيّة البربري عثمان 
وأذاها من بُعده السوري عبد اللطیف فتحي 
(19843-1993). کنلك فان اللبناني جورج 
دخول ابتدع شخصيّة کامل الاصلي کذلك شاع 
نوع آخر من العُروض الكوميدية NÉS‏ مجموعة 
من الفواصل أو تکوّن عَرَضَا مُتکایلا. من هذه 
العروض الفواصل والاسکتشات والفرانکواراب 


كدوم 


و#بستان الكرز») أو مَرْحة (مسرحية «الدب») 
ES‏ تُختيف اختلاقا تما عن الكوميديا كنوع . 

أعتبارًا من الثلائینات من هذا القرن؛ دخلت 
العناصر St‏ والمُضحكة على أنواع مسرحية 
لها طابّع جات وأحيانًا صارت هذه العناصر 
الهزلية في الظاهر تعبُر عن مأساوية السياة كما 
في مسرح VEN‏ والمسرح الريالي” وعلی 
Gas SI‏ مسرحيّة pol‏ ملكا» للفرنسی ألفريد 
جاري À Jay‏ (۱۹۰۷-۱۸۷۳). كما ظهر ما 
يسمي بالكوميديا السوداء؟. 

علي صعيد الإخراج”. حاول بعض 
المخرجين إحياء أشكال الإضحاك الشعبی 
Je‏ إلى طرح ما هو ie‏ ضمن قالّب 
پورلسك» وعذا ما mm‏ في عُروض الروسی 
شیثولود میپرخوند V. Meyerhold‏ (۱۸۷- 
۱۹:۰ والايطالي داريو فو ۳0 .1 )147%( 
والفرنسيّة آریان منوشکین A. Mnouchkine‏ 


(۳.-) , 
الکومیدیا في المَسْرَّح الشرقيَ: 


لم يعرف المسرح الشرقي” التقليدي 
الكوميديا كنوع مُستقلء لكنّ الإضحاك لم CE‏ 
عنه وقد dl‏ شكل قواصل مُضحكة. 


الكوميديا في امسر العَریي : 

في تعلیقاته على کتاب اف الشعر» لارسطر 
استعمل ابن سينا (۱۰۳۷-۹۸۰) تعبیر قوعیذیا 
مقابل کلمة کومیدیا لجهل العرب آنذاك بالمسرح 
وبالأنواع المسرحيّة. UT‏ ابن زشد (۱۱۲۷- 
۸ فقد سر الکومیدیا بأنّها صناعة الهجاء . 

مع دخول المسرح إلى العالّم العربيَ في 
تهاية القرن التاسع عشر» استخدمت كلمة كميضة 
للدّلالة على المسرحيّة بشكل عام كما 


۵ و م 


(۱۹۲۵-) ومسرحیّات محمود دیاب -۱٩۹۳۲(‏ 
۳) في بدایاته. وعلی الاخص «البيت 
القدیم» . 

انظر : التراجیدیا» الانواع المسرحية. 
ه الكوميديا الإسْبائية Comedia‏ 

Comedia 

تسمية لنوع من أنواع المسرح الإسبانيَ ظهر 
اعتبارًا من القرن الخامس عشر تدور مواضيعه 
حول GEL LUI‏ والإخلاص» ویعتمد شكل 
التقطيم” إلى ثلائة آیام. 

والواقع أن تسمية كوميديا في المسرح 
الاسبانی لا تحمل دلالة الإضحاك لأنّ فصل 


| الأنواع المسرحيّة”* إلى تراجيديا”* وکومیدیا" لم 


DE‏ مغروقًا فيه بسبب سيطرة QUE‏ الباروك*. 
لكنّ تسمية كوميديا كانت Ji‏ عُروض المسرح* 
si‏ (جاد أو عزلی) عن شروض 
الاوتوساکرمعال* Su‏ وبشكل عام تصتف 
الکومپدیا الاسبانية إلى فتتين تُحدّدان الترجهین 
الأساسيّين للمسرح الاسبانن: فمن جهة هتاك 
المسرحيّات التي يحتل العَرْض فیها مکان 
الصّدارة» وتکثر فيها الخدّع والجیل المسرحيّةء 
وتطلق عليها تسمية کومیدیا Comedia de Ka‏ 
coamoyas‏ والفئة الثانية LS‏ بأهمية VRAI‏ 
ومّسار الأحداث والمواتف والشخصيّات على 
حساب العَرْضء وتُطلّق عليها تسمية كوميديا 
الذكاء Comedia de ingenio‏ . 

من الأنواع التي آفززئها الفتد الثائية ما يُطلّق 
عليه تسمية کومیدبا اليف والوشاح Comédie‏ 
cape 4 d'épée‏ عق وهي مسرحيّات تدور 
مواضيعها حول الشرف وأشلاقيّات الفُرسان؛ 
خاصّة وأنّ شخصیّاتها دائمًا من اللاء. 

تقوم SN‏ الرئيسيّة في كرميديا AN‏ 


كدوم 


«Franco-Arabe‏ وهو شكل متطوّر عن الفصل 
الضاحك لكن تصوصه مكتوبة وليست A‏ 
ويقوم الإضحاك فيه على الالتياس” والليب 
با لالفاظ . 

ارتبطت الكوميديا العريية بالعرض المسرحي 
وأخذ مُؤْلّفُوها ou‏ الاعتبار ظروف HAN‏ 
وذرق الجمهور. فکانت أكثر حَيويّة من المُروض 
الجادّة» واستطاعت ul‏ الب أن تجد 
أرضًا صُلْبة في الساحة المسرحية على الرغم 
من أنّها أهملت أو هوجمت ue‏ أنّها هابطة 
كما فعل الناقد المصريّ محمود تيمور. بالمُقايل 
اعتبر بعض 45 ومنهم المصريّ علي الراعي 
أن الأشكال الكوميديّة النّعبيّة يُمكن أن شل 
Lt‏ لتطوير الظاهرة المسرحية العربيّة وربطها 
بواقع المتفرّج العربي LS‏ آکثر قُدرة على 
استيعاب أشكال الفرّجة” المسوعة. 

عرف المسرح العربئ منذ أواسط الخمسينات 
تحوّلا it‏ تقدیم مسرحيّات لها طايّع 
كوميدي» LUN EU‏ الغالبة فيها هي كوتها 
Gt‏ واقعية هادفة لها يُعد سياسئ أحيانًا. 
ونی هذه الحالة كان Gall‏ هو الأساس على 
جساب La BA‏ يفترض. توجه هذا المسرح 
لجمهور مُختليف عن الججمهور Ga‏ الذي 
كانت تجلّبه الكوميديا في السابق. pale‏ هذه 
المسرحيّات Liber‏ كده» التي كتبها نعمان 
عاشور (۱۹۸۷-۱۹۱۸) عام ۱۹۵۱ وغیر اشمها 
فیما بعد إلى االمغماطیس؛. ومسرحیات #الناس 
يللي تست رالناس يللي فوق» les‏ الدوغري» 
و«وابور الطحين» لنفس المُؤْلّف. res‏ 
«الرجل الذي ضحك على الملائكةة و«العفاريت 
الزرق» لعلي السالم (NAT)‏ ومسرحيتي 
«صکر وحرامیة» واحلاق بغداده لالفرد فرج 
)-۱٩۹۲4(‏ ومسرحیّات سعد الدين وهبة 


اليزاجء ولذلك But JR‏ سُلوكيّة 


انظر : الکومیدیا . 
« الكوميديا Heroic comedy LS ail‏ 
Comédie héroïque‏ 
تسمية لنوع يُقترب كثيرًا من التراجيكوميديا” 


لاله part‏ بين OURS‏ الكوميديا* وائتراجیدیا" 
ممًا. تتميّز مسرحيّات هذا النوع بكون الفعل 
الدرامي" فيها ذي طابّع جلیل یحیل طابّع 
الخطرء ES‏ دون أن Jai‏ إلى de‏ التهديد 
بالموت . ولذلك فان الخاتمة" فيه تكرن سعيدة 
تير الانفعال لدی المفرج درت أن pe‏ إلى de‏ 
استثارة الخوف والشفقة*. 

ومقهوم البُطولة في هذا النوع یتجلی بوجود 
شخصيّات LÉ‏ الاعجاب وان لم LE‏ بالضّرورة 
من فئة الابطال التي تُميّر التراجیدیا. في بعض 
الأحيان تأخذ هذه المسرحيّات شکل محاكاة 
تهت * لما هو رفیع"» وقي هذه الحالة تحيل 
gb‏ البورلسك". ظهرت الكوميديا البطوليّة 
بداية في إسبانيا مع لوبي دي فيغا Lde Vega‏ 
(۱۱۳۵-۱۵۲۷) ثم انتشرت في فرنسا مم بيبر 
كورني 0۳0616 .۴ (۱۱۸4-۱۱۰) وجبان 
روترو Rofrou‏ .1 (۹ ۰۲۱۵۰-۱۷۰ وفی انجلترا 
مع جون درايدن Ver) 3. Dryden‏ 


انظر: الكوميدياء التراجيكوميدياء Et‏ 


Domestic comedy الکومیلیا البورجوارية‎ » 
Comédie bourgeoise 

صفة أطلقت على نوع من الكوميديا" مرف 
في القرن الثامن عشر واستمر خلال القرن 
التاسع عشر. تُكون الشخصيّات في هذا النرع 
من الطبقة البروجوازیت» كما أن المواضیم فيه 
مستقاة من الحياة اليرميّة. (انظر الدراسا 


دوم 


والوشاح على الالباس" والمُفارّقة والتنگر. 
وغائبًا ما تُرافقها بشکل مُواز Ke‏ ثانويّة ix‏ 
عليها طابّع الغروتسك”: ویکرن محورها 
الخادم" أو el‏ المعروف باسشم غراسیوزو 
(الرشيق يق)» dé Le‏ نوعًا من vtt‏ في 
الطابع ؛ بين الحبكتين . 

اهتمّ کتاب القرن التاسع عشر في إسبانيا 
بكوميديا السْیّف والوشاح وتابعوا الكتابة في هذا 
النرعء ES‏ التسمية صارت تُطلّق في ذلك 
العصر على أية مسرحيّة رومانسيّة فيها قِصّة 


انظر : الكوميديا. 
« كوميديا الأفکار Comedy of ideas‏ 
Comédie d'idées‏ 


تسمية تُطلق على المسرحيّة الفلسفيّة Gel‏ 
التي تناش الأفكار فيها بشكل ساخر. من أهمّ 
کتابها الانجليزي أوسكار وايلد Wilde‏ .0 
(1100-1854) والايرلندي جورج برنارد شو 
G.B. Shaw‏ (۱۹۵۱-۱۸۵۱) والفرتسيين جات 
جيرودو Giraudoux‏ .1 (1344-18447) وجان 
بول سارتر .)۱٩۹۸۰-۱۹۰۵( J.P. Sartre‏ 

انظر : الکومیدیا . 

Comedy of humours + SR كوميليا‎ m 
Comédie d'humeurs 

نوع يُصنّف من الکومیدیا" الرفيعة وضع 
a‏ الإنجليزيّ بن جونسون Ben Jonson‏ 
(۱5۳۷-۱۵۷۲) واستقی اسه من النظريّات 
اليونائية عن نوعيّة الأمزجة في pull‏ وتأثیرها على 
SUN‏ الإنانيَّ. وكوميديا الأمزجة هي 
مسرحيّة انتقاديّة ساخرة تقوم على تجسيد 
شخصيّات يتطابق سلوكها مع نوع Set‏ من 


۳۸۵ كوم 


انظر: الکومیلیا. 


Tearful comedy ه الكوميديا الذامعة‎ 
Cranédie larmoyante 


تسمية أَطلَقّها الناقد الانجليزي بلير Blair‏ 
على نوع معروف باسشم الکومیدیا العاطفيّة 
Comédie sentimentale‏ وهي مسرحيّة فيها 
عبرة نُستدِرٌ انفعال ودموع المُتفرّج لكنّ الخاتمة” 
فيها تکون سعيدة. تستقى الكوميديا الدامعة 
مواضيعها من الحياة اليوميّة لذلك تقترب LS‏ 
من الدراما البورجوازيّة Drame bourgeois‏ الني 
انتشرت في القرن الثامن عشر. Ja‏ هذا النوع 
في فرنسا الكاتب Las‏ دو لاشوسيه N.La‏ 
.(\Vo£-1141} Chaussée‏ 


انظر: الکومیدیا . 
ه الكوميديا السوّداء Black comedy‏ 
Comédie noire‏ 


تسمية حديثة ظهرت مع عياب التراجیدیا؟ 
كنوع» واستخدمت لتوصيف مسرحيّات لا علاقة 
لها بالكوميديا* الا من حيث الاسم لأن طائّعها 
LL‏ والنظرة التي تحیلها نظرة مُتشائمة» 
وان كانت تعتمد على السخرية لإظهار هذه 
المأساريّة. والخاتمة" فى الکوعیدیا السوداء 
ليست معيدةء وان حصل ذلك فبعخض 
المصادفة . 

تَندَرج تحت إطار هذا النوع مسرحيّات 
الانجليزي وليم شكسبير W. Shakespeare‏ 
(T1112 14)‏ «تاجر البندقية» واالصاع 
بالصاع؟ ومسرحيّة (المتوخشة» للفرنسی جان 
آتوي Anouilh‏ 1 (۱۹۸۷-۱۹۱۰» ومسرحية 
«زيارة السيّدة السجوزه للسويسريّ فريدريك 
دورئمات F. Dürrenmatt‏ (۱ ۰۱۹۹6-۱۹۲ 


كوم 
البورجوازيّة في كلمة دراما). 

يُمكن أن تصلّف سرحیّات البولقار”* وعلى 
الأخصٌ المسرحيّات التي گتبها بالفرنسيّة 
ses‏ ساشا غيتري Guitry‏ .5 (۱۸۸۵- 
۷) يمن الكوميديا البورجوازیة . 

انظر : الکومیدیا؛ الدراما. 


Comedy of intrigue كوميديا الْحَبكة‎ ۵ 
Comédie d'intrieue 


نوع من أنواع الکومیدیا" Les‏ أصوله من 
الكوميديا LU‏ والإيطاليّة. وید هذا الترع في 
القرن السابع عشر في Lis‏ وعرف انتشارا 
وامعًا في القرنین الثامن عشر والتاسع عشرء 
ولا di‏ موجودا ّى يومنا هذا. في بعضص 
الأحيان يُطلق اسم کومیدیا الوقف Comédie‏ 
de situation‏ على كوميديا IRAN‏ لان المواقف 
الكوميدية فيها dé‏ من الالتباس” والابهام 
Imbroglio‏ . 

وكوميديا الحَبکة هي مسرحية ذات إبقاع” 
سريع AE‏ من مجموعة من البکات المُحالية 
والمُعقّدة التي RE‏ الحَيّر الاوّل في المسرحيّة 
على جساب تطور الشخصيّات. وهي بذلك 
تختيف عن کومیدیا الشفات Comédie de‏ 
caractères‏ التي بود الإضحاك W‏ من تصوير 
أنماط اجتماعيّة مُحلدة. والتبکد" في هذه 
الكوميديا لها بتية ابتة. فهي تقوم على وجود 
عائق" ما قف في وجه المشاق الذین یعتمدون 
كاقة الوسائل لتخطیه. يُاعدهم في ذلك 
الخدم. تُعتبر مسرحيّة الانجليزي وليم شكسبير 
W. Shakespeare‏ (1111-01£) «کومیدیا 
الأخطاءه من آنواع كوميديا SN‏ وكذلك 
مسرحيّة (الاعيب سکابان» لموليير Molière‏ 
NIET)‏ مال 


دوم 


الانسانن داخل المجتمع . 

يُقوم الاضحاك في كوميديا العادات على 
DA‏ بين التزام الشخصيّة” بسلوك اجتماعيّ 
مین والرغبة الطبيعية الناجمة عن طباع أو 
صفات هذه الشخصيّة. من هذا المُنطلّق» dB‏ 
الجانب الأهمّ في هذه الكوميديا هو تحليل 
تصرّف الشخصيّة وتوضيح أبعادها السُلوكيّة, 
وليس بناء OS‏ ما تکون الشخصيّات 
فيها آنماطا اجتماعیة. كما أنَّ cul‏ النفسيّة 
والأخلاقيّة ضحم فيها بحيث JR‏ مادّة للنقد 
الاجتماعي . ومواضيع كوميديا العادات مأخوذة 
من الحياة اليوميّة للطيقة البورجوازيّة في أغلب 
الأحیان والحدث فيها يقوم على علاقات 
اجتماعية متهتکة (دسائی علاقات غراميّة غير 
Le‏ إلخ). 

LS‏ مسرحيّة الانجليزي وليم کونغریف 
Congreve‏ ۷۷ (۱۷۲۹-۱۷۱۷۰) اجب Cou‏ 
أفضل يثال على کومیدیا العادات» كما تدخل 
في [طار هذا النوع أيضًا مسرحية الفرنسی مولییر 
Molière‏ (۱۱۷۲-۱۲۱۲۲) «التتحذلقات 
السخیفات» ومسرحیّات الفرنسي لوساج Lesage‏ 
(۱۷۷-۸) والانجليزي ریتشارد شریدان 
R. Sheridan‏ )1۸11-1401( . 

في القرن التاسم عشر اقتربت كوميديا 
العادات كثيرًا من النراما” والميلودراما*. 

انظر: الكوميديا. 


Musical comedy الكوميديا الموسيقِيّة‎ » 

Comédie musicale 

تسمية لعَرْض من عروض المتوّعات” له 
ab‏ درامي واستعراضي . 

كذلك تندرج الكوميديا الموسيقيّة في إطار 

المسرح EU‏ فهي تَجمّع بين الرقص والفناء 


ل 


كوم 


ومسرحيّة «التورس» للروسيّ أنطون تشيخوف 
À Tchekhov‏ (۱۹۰-۱۸۸۱۰) وكشير من 
مسرحیّات JE‏ العَبّث” وعلى الاخضص أعمال 
الرومائي أوجين يونسكر E. lonesco‏ (1415- 
۶5 وسرحية «مهاجر بریسبان» للبتاني 
جورج شحادة (۱۹۸۹-۱۹۰۷). 

انظر: الکرمیدیا: المأساوئء الفازس 
4552( 

Drawing-room play ميديا الصالون‎ 

Comédie de salon 

تسمية لمسرحية تعرض شخصيّات موجودة 
في صالون بورجوازيّ تُناقش موضوعا ماء 
وتتيادل الأفكار والخجج والنقد اللاذع المبظن. 
وكلمة كوميديا في التسمية پر بالطايّع الساخر 
الذي يسود جر المسرحيّة ویتجلی بالجوار". من 
الامثلة على كوميديا الصالون مسرحيّة «الشقیقات 
الثلاث؟ للروسی أنطون تشيخوف A Tchekhov‏ 
)١904-14860(‏ ومسرحيات الإنجليزي 
سومرست موم (4101A) 5. Maugham‏ 
والنمساوي ارتور 1,252 A. Schnitzer,‏ 
(۱۹۳۱-۱۸۷۲). 


انظر : الکومیدیاء الدراما . 
8 کومیلیا العادات Comedy of manners‏ 


Comédie de murs 
وبطنی عليها أيضًا باللغة العربيّة اسم كوميديا‎ 
السلوك أو كوميديا الظباعء كما آنها تُقترب كثيرًا‎ 
. Comédie de caractères M من كرميذيا‎ 
ظهرت كومينيا العادات منذ القرن السادس‎ 
عشر وهي تحیل بعض صفات كوعينيا الموقف‎ 
وكوميليا الأفكار”‎ Comédie de stution 
وكوميديا الامزجة" لأنّها تدزس العصرّف‎ 


كوم 


ii‏ لا سِيّما وأن غلبة طابّع الإمتاع والإبهار 
یُحوّل ما هو درامي في الجكاية إلى MS‏ 
بَصريّ. فالتعبير عن الصّراع” یم آحيانًا من 
خلال الرقصات أو الأغاني الجّماعيّة 
لمجموعتین . هذا النوع من المُعالّجة A‏ رواج 
الكوميديا الموسيقيّة في فترة الاد الاقتصادي 
في أمريكا À‏ الثلاثينات ‏ 
جدير ET‏ آن أهمّ الكوميديّات الموسيقيّة 
استقت مواضيعها من الأعمال المسرحيّة 
المعروفة يثل «سيدتي الجمیلة» المأخوذة عن 
مسرحية ابيغماليون؟ للايرلندي جورج برنار شو 
Las (NA0:-1A01) GB. Shaw‏ الحيّ 
الغربي» المأخوذة عن مسرحيّة «روميو does‏ 
للإنجليزي وليم شكسبير W. Shakespeare‏ 
لك ا 
في هذه الاعمال التي تعتبر متميرةء يُتحقق 
الربط العُضويّ بين كل مُكوّنات العمل يما فيها 
الموسيقى والکوریغرافیا" اللتين تأخذان طابَعًا 
دراعيًا له عَلاقة بالحدث. 
أصول هذا النوع إنجليزيّة» ویمکن تحدید 
ظهوره عام ۱۷۲۸ مع «آویرا الشخاذین» 
للانجليزي جون غاي Gay‏ .1 (۱۷۳۲-۱۱۸۵). 
J5ls‏ کومیدیا موسيقية بشکلها المعروف هي افي 
المدینة» (۱۸۹۲) للموسيقي الانجليزي 
آوسموند کار Carr‏ .0 . 
cui‏ مُعظم الکومیدیات الموسيقيّة في 
أمريكا بعد إنجلتراء وحقّقت te‏ كييرًا فى 
كافة دول أورويًا ثم في العالّم . 
- في النمسا وألمانيا حيث توجّد تقاليد أويريت 
عربقة» لاقت الكوميديا الموسيقية نجاخا کبیرا 
واكتسبتٍ طابَمًا خامًا À‏ على بقية بلاد 
أوروياء À‏ 6 تراجع تأثيرها بعد الحرب العالمية 
الاولی سیب مور المعادي لألمانيا في 


كدوم 


والجوار” Ent‏ وكل GS‏ الاستعراض . 
والجانب الشهدي في العَرْض pal‏ من الجانب 


الدرامن لذلك تمرف الکومیدیا الموسيقيّة بام 
کاتب الالحان والکوریخراف Chorégraphe‏ 
ولیس باشم ملف النصّ. 

وكلمة الكوميديا في هذه التسمية تُستخدم 
بمعنى مسرحیِة» ولا تفترض وجود الطابع 
المضك" لذلك سقطت هذه الکلمة من 
التسمية لاحمّاء وصار Gi‏ على التوع اختصارا 
die‏ الموسيقي it Musical‏ وأن التسمية 
أطلقت LA‏ على نوع من الأفلام الاستعراضية 
في السينما . 
تقترب الكوميديا الموسيقيّة Lil‏ ومُكوّناتها 
من أشكال أخرى تُعتبّر أصولًا لها أو ظهرت 
معها في نفس الفترة يشل الأويرا المُضبمكة" 
والأويريت”* والإكسترائاغائزا" والمیلردراما* 
والميوزبك هول” والقودقيل” والثارئويللا”» 
ولذلك us‏ تمییزها في بعض الأحيان عن 
هذه الأشكال. لا بل إن تفس العمل يُصتف 
أحيانًا ككوميديا موسيقيّة أو کأوبریت» وهذه 
حالة «الأرملة التظروب» للنمساوي قرائتز ليهار 
F. Lehar‏ (۱۹8۸-۱۸۷۰) على سبیل اليثال. 

للجكاية* خصوصيّها في هذا النوع فهي 
غاليًا بسيطة تأخذ شكل خبکة" مشوّقة» لكنّ 
الحدث يَخضع بشكل دائم للانقطاع لتقديم 
الرّقصات والأغاني مما يُعطي للكوميديا 
الموسيقيّة pe‏ التبعثّر الزمني والمكاني الذي 
يُخْقّف من ارتباط العرض Les‏ مُباشّرة في 
الواقع. من هذا المُنطلّق تُعطي الكوميديا 
الموسيقية EAU‏ إمكانية الهُروب من الواقع إلى 
pile‏ السُلم. فمشاكل الحياة اليوميّة تُمالج من 
خلال el‏ والعجائبيّة. كما أن المشاكل 
الاجتماعيّة والاقتصاديّة تخل دائمًا بنظرة 


ك و م 


كوم ۳۸۸ 





= 
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لاقت هذه الكوميديّات الموسيقيّة نجاحًا 
كبيرًا وتحوّلت إلى أفلام استعراضيّة ممًا Je‏ 
الفيلم الموسيق بدیلا عن الكوميديا الموسيقيّة» 
ورسخ تقاليده في كثير من البلدان. وعلى 
الأخصٌ في أمريكا والهند ومصر. 

في العالّم العريي» يُمكن تصنیف مُعظم 
أعمال الأخرين عاصي )١15945-1975(‏ ومنصور 
)-۱٩۲۵(‏ الرحباني» وكذلك أعمال روميو لحود 
دیاسمین» و#بئت الجبل» ضمن الكوميديا 
الموسيقية أو الأوبريت لتقاژب الشكلين. 

انظر : pa‏ الغِنائيّ . 


Commedia dell’arte 
Commedia dellarte 
كوميديا الفنّ.‎ GE مُصطلح إيطالي يعني‎ 
Dual وكلمة الفن هنا لیس لها الْمَعنی‎ 
على الاحتراف»‎ dé كانت‎ Lits المعروف‎ 
خاصّة وان ظهور هذا النوع ترامن مع تُشکل‎ 
المُحترفين‎ cal تعاونيّات وتجممات تضم‎ 
. رتتظم تعلیم المهنة ومُمارّستها‎ 
الکومیدیا دیللارته نشأت في ایطالیا‎ OÙ ومع‎ 
منذ القرن السادس عشر مع بداية تَشْكُل الفِرّق‎ 
المسرحيّة إلا أن التسمية لم تظهر الا في القرن‎ 
الثامن عشر حين بدأ هذا النوع بالانحسار. وقد‎ 
كانت التسمية الأولى لها في كوميديا الارتجال.‎ 
والكوميديا ديللارته هي الصينة الاولی‎ 
فرقة* المسرحية التي كانت تتمتّع بجماية‎ 
في‎ ll شخصيّة ذات تُودُ. يتراوح عدد‎ 
الفرقة الواحدة بين ۱۰ و۱۲ بينهم عدد من‎ 
النسای وهذا ما فرضته طييعة المواضیع التي‎ 
تستند بشکل كبير على قصص الحُحبٌ. وقد‎ 
قحلت عُروض هذه القِرّق نوعًا من الربرتوار*‎ 


ه الکومیدیا دیللارته 


تلك الفترة. بعد خلك » ونان الحرب العالمية 
الثانية» سافرت مجموعة كبيرة من المسرحيين 
الالمان إلى آمریکا ممًا سمح pe‏ تقالید 
الكاباريه” الالمانّة مع تقالید الميوزيك هول 
الامریکیِه» فأدّى ذلك إلى ولادة أعمال متميّرة 
أشهرها اسيدة الظلامة (۱۹6۱) التي وضع 
موسیقاها الألماني کورت قايل K Weil‏ 
)١990-190(‏ وعنّتها os‏ فيها زوجته 
لوتة لينيا L Lenya‏ (۰)۱۹۸۱-۱۹۰۰ ولأوبرا 
القروش الثلاثة» للالماتي برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) التي نها كورت 
ثایل . 
- في آمریکا تُندرج الکومیدیا الموسيقيّة في إطار 
المسرح ot‏ إذ أنّها احتلّت مركز 
الصدارة في غروض pol‏ برودواي منذ 
بدايات القرن التاسم عشر» وحَقّقت أرياحًا 
EN Dé‏ اعتمدت على الاستعراض الباهر 
والديكور المكليف. 
في العشرينات من هذا القرنء دخلت تقاليد 
الجاز على الكوميديا الموسيقيّة الأمريكية وصار 
الرتص مُنصرًا أساسيًا فيها مع فريد أستير 
Astaire‏ .7 وجین كيلي -G. Kelly‏ من أشهر 
المومیقیین الامیرکیین الذين کتبوا للكوميديا 
الموسيقية جورج غیرشوین Gershwin‏ .0 
(۱۹۳۷-۱۸۹۸) الذي كتب موسيقى «پورغي AT‏ 
بيس؟ التي فُدمت في نيويورك عام ۰۱۹۳۵ ومن 
أشهر الكوريغراف الذين یلوا فيها جيروم 
روبنس Robbins‏ .[. 
في الستينات والسبعینات» وبتأثير من الحركة 
الهبّيةء دخلت تقاليد موسيقى الروك أند رول 
وتشاهد الغري والعتف لاستفزاز المتفرُّج. ومن 
آشهر الأعمال في تلك الفترة «کاباریه* (۱۹17) 
وایسوع المسیح نجم خارق» )1۹۷١(‏ واهیر» 


+ 


دوم 
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كوم 





الكوميديا ديللارته على الإضحاك من لال 
مواضيع تطرح غالبا قضة الزوج العخدوع الذي 
تضربه زوجته ویظل سعدا والعجوز الذي بقع 
قي غرام Le‏ صغیرة. والعشعرة الذي يخدع 
الناس ويال عقابه في النهاية إلخ. ومع أن هذه 
المواضيع مُستقاة من الرافعء لا أن مُعالجتها لا 

تیم بشكل cils‏ ومن الصعب أن EEE‏ منها 


۳ صورة عن المجتمعء « SU‏ ينبتها تقوم على 
التجريد "sis‏ والمسرحة". وهي لا تهيف 
إلى المحاکا:" أو إلى مشابهة الحقيقة*: وائما 


إلى الإضحاك عبر عتاصر ile‏ آهمها الالتباس 
والعبالغة في الحركة واختلاف LU‏ 
المستخدمة. 


الأداء # الكوميديا دیللارته : 

اشتهرت الكوميديا ديللارته بکونها فن 
الارتجال. EST‏ الارتجال فيها له طبيعة خاصّة 
تجعله يحتف عن الارتجال العَقُويَ الذي رف 
فى مظاهر احتفاليّة عديدة. ١‏ 
| والارتجال في الكرميديا ديللارته لا يعني 
العمل دون تحضيرء فهو یطلب : يقَنية عالية 
وسرعة في البديهة وذاكرة حفطيا يفطية واسعة لمقاطع 
معروفة ابتكرها بعض fall‏ وتترها کتاب 
فصارت تصوضا ré‏ تداولها من عدم مع 
تطويعها LS‏ متطلبات الکانفاه في كل رض . 
كذلك يطلب الأداء الارتجاليٌ خجبرة كبيرة في 
تعامل المتل* مع شركائه في التشهد کي لا 
تتضارب المواققف dents‏ وردرد الأفعال» 
ils‏ تُبنى على بعضها بعضًا بشكل مُنسجم 
ps‏ والواقم أن التعدیلات التي يُجريها 
الارتجال تَظلّ طفيفة لان المُمثّل لا يبتكر سوى 
بعض المّقاطع الجوارية السیطت Lis‏ يُعيد 
استخدام ما يمي لازي"» هر عبارة عن 


تناقله الُمثلون آبا عن 16 وحافظو! عليه بفضل 
التدريب الطويل . 

تعود أصرل الکومیدیا دیللارته إلى روض 
الشمثّلین الجوالین سايم[ الايمائية التي كانت 
pië‏ في إيطاليا في القرن الثالث عشرء وعلی 
الاخض ثُنائيّات الخادم والسید. كما Di‏ بعض 
الشخصیات فیها مثل الدکترر El Doctore‏ 
مأخوذة من الکومیدیا؟ اللاتيت . CT‏ الاقنعة التي 
شتهرت بها عروض الکومیدیا دیللارته فتتحدر 
باصرلها من أقنعة الکرنشال". 


Lo pa‏ الكرميديا ديللارته: 
في الکومیدیا دیللارته على فنّ 
الارتجال"» أي تقديم المشاهد دون الاستناد 
إلى نص مُتكامل مُسيّقء Li‏ إلى کانشاه؟ أو 
سیناریو" يُحدّد دخول وخروج الممتّلین» Es‏ 
العامة للحدث. رعلامح الخبکة" التي غالبًا ما 
تقوم على مُخطط دائري: أيُحبٌ ب الذي يحب 
ج الذي يحب أ. وعلى هذا النسيج NE‏ 
تُحاك مَواقف وحوادث مُتجدّدة. والالتباس" في 
هُوّيْةَ الشخصيّات هو العُنصر الأساسی المکوّن 
ید الحبكة التي يُشكل التتکر سِمتها الاساسیت 
Jus Lu‏ خاتمة" المسرحيّة بالتعرّف على So‏ 
الحقينيّة. والشخصیّات في هذا التوع من 
الُروض هي شخصيّات Eu‏ تُعرف من أزيائها 
وأقتعتها رتصرفاتها المرسومة UE‏ وأمتها 
بانتالوني والدکتور بالإضافة إلى UN SG‏ 
والخدم النين یطلّق علیهم اسم نمسم وهي 
كلمة إيطاليّة قديمة تعني الاحمق. وأشهر الخدم 
في هذا الشكل المسرحي أرلكان وبریغیللا 
وغيرهما. وقد كانت هله الشخصيّات التمطية 
تسمی أقنعةء ويُعتبر کل منها درا" بالمقهوم 
الحديث للشخصية“. تعتيد سیناریومات 


قوم الاداء* 


۵ و م 
تأثبرات الکومیدیا دیللارته : 
انتشرت الکومیدیا دیللارته في إيطاليا 
وتطوّرت. وقد قام cn‏ نصوصها في القرن 
الثامن عشر الکاتبان الایطالیان کارلو غولدوني 
Goldoni‏ © (۱۷۹۲-۱۷۰۷) وکارلو غوتزي 
Gozzi‏ ) (۱۸۰:۱-۱۷۰۲). كما انتشرت 
غروضها Eli‏ في آوروبا والعالم بسيبا 
جولات يرق الکومیدئین الایطالتین في أنحاء 
آوروبا وفي روسيا أيضًا حيث كان لهم دور کبیر 
في ادخال المسرح . في فرنا تأسس مسرح 
خاصٌ بالكوميدتين الایطالیین أطلق عليه اسم 
مسرح الإيطاليين» LES ä‏ فرقتهم بغرقة 
الأوبرا كوميك وشکلتا فرقة واحدة. وقد كان 
للكوميديا ديللارته تأثيرها على المسرح 
الفرنسيّء وعلى الأخصٌ على أعمال الفرنستين 
موليير ges CVIYY-YATT) Molière‏ ماریشر 
(VIY-YTAA) P. Marivaux‏ اللذين استخدما 
شخصیات الكوميديا ديللارته بعد آثلمتها مع 
طبيعة أعمالهم. لكنّ هذا الشكل المسرحی لاقى 
فیما بعد اما لا من منظري المسرح ومورخیه 
حتّی آواسط القرن التاسم عشرء حيث ei‏ 
الکومیدیا دیللارته 55e‏ جديدة لغروض السيرك* 
والميوزيك هول" التي استمارت بعض 
شخصیّاتها مثل أرلكان وییرو. وبعض 
عناصرها . 
قي تسف القرن العشرین عادت الکومیدیا 
دیللارته إلى الظهور على خشبات ch‏ کنوع 
من الحنين إلى شکل GE‏ قدیم يرز المشرحة 
بشکل کبیر. وقد استخدم بعض المّخرجین 
عناصرها في إعداد JU‏ من خلال تطویر 
مهارة الارتجال گدیه. ومن ai‏ هؤلاء 
المُخرجين الفرنسيّين جاك کوبو Copeau‏ .ل 
(۱۹۶۹-۸۷۹) وشارل Ds‏ مالس[ كك 


كوم 
حركات جسديّة وإيماءات ومَرّحات Las‏ 
روضفات إضحاك Ga‏ معروفة (لازي ملاحقة 
الذبابة» لازي تناول الطعام بسرعة كبيرة» لازي 
الوقوع على الأرض مع البعفاظ على كأس التبیذ 
صالما). 

يُمكن أن يُقوم ad‏ في الکومیدیا دیللارنه 
بأداء عِدَةَ أدوار في العَرْض الواحد لاأنْ استخدام 
القباع” يُسمح له بذلك. كذلك جرت العادة أن 
یقوم Ju‏ في الكوميديا ديللارته باداء الور 
نفسه طيلة حیاته» أو خلال سنوات طويلة ممًا 
يَخلّق نوقا من الاستمراريّة یه وبين ن RE‏ الذي 
Nr 5%‏ الشخصيات النمطية ثابتة في هذا 
النوع» فان كل فرقة من فرق الکومیدیا ديللارته 
الكثيرة تحتوي على Ji‏ مُختصٌ بدّور آرلکان 
وآخر بور بانتالوني إلخء SUIS‏ بين هؤلاء 
المُمثٌلين تَتَعلّق بدرجة إتقانهم لهذا ot‏ 
وقدرتهم على تنفيذ اللازي الخاص به بمهارة 
وإتقان. 

لا یمکن إهمال دور التض في الكوميديا 
ديللارته رغم أن الفكرة الائدة هي آتها فنّ 
الحركة* رالایماء" والارتجال. ذلك أن 
النصوص فيها تبرز بشكل كبير تلع اللّقَجات 
dust‏ في مُناطق إيطاليا وتستغلها للإضحاك. 
وقد خلق ذلك مشكلة حين جرت ممُحاولات 
لتقدیم هذه العُروضص خارج إيطاليا لانْ الترجمة 
أفقدت النصوص جماليّتها الخاشّة. ES‏ الجزء 
الاساسی من الخطاب* في الكوميديا ديللارته 
تحوله الحركة. ولكي تصل الحركة إلى هذه 
المدرة التعبيريّة يجب أن تكون واضحة وان 
قامث على المبالغة. وقد تبلوّرت الحركة في 
عغروض الکومیدیا ديللارته وأخذت طابّعها 
الموسلب نتيجة له مدروسة جعلت pal ge‏ 
عتاصر الإضحاك في الفرض. 


0 


ك ي و 


ك ې و 





قبل أن بتطرّر الكيوغن des‏ شکلا دراميًا 
مُتكايلًاء كان له دور is JE‏ هو الماح 
للممثل الاساسي بتغییر قناعه» ودّور درامي هو 
التخفيف من وَطأة العَرّض الجادّ EN‏ الکیوغن 
بأسلوبه البسیط یعتبر بمثابة الاستراحة من 
العَرْض الطویل . 

تختلف يُنية الکیوغن عن النو OÙ‏ مسرحيّة 
النو pré‏ بين القِناء والرقص والموصيقى 
والایماء" والحدث فيها يُعرّض في قالب 
سَرّدي» في حين يأخذ الکیوغن طابَعًا دراميًا 
cu‏ ویفوم على le‏ بين شخصيّتين أو 
مجموعة من الشخصيّات del‏ شكل المابلة 
(انظر الاغون). وقد ri‏ عرض الكيوغن 
على pa DUT‏ دون موسيقى مُرافقة. 

كانت العُروض في البداية تستيد إلى کانفاه* 
ممًا بترك IS AU‏ كبيرًا للارتجال". ولم 
تكن نصوص الكيوغن مكتوبة» ولنما تنتقل 
مُشاقهة من جيل إلى جيل. بعد ذلك» واعتبارا 
من القرئين السادس عشر والسابع عشره دوّنت 
النصوص ریت الكيوغن وتَتوّعت مواضيعها 
فصارت تطرح قضايا Ge‏ اجتماعيّة مأخوذة من 
الحياة اليومية . 

يُمكن تصلیف مسرحيّات الكيوغن حسب نوع 
تقتصر على رجود الالتباس* الكلامي والمساحَلة 


بين شخصيتين متعارشتین هما شيتة وآدوء 


يُقابلهما في مسرحيّات النو شخصيتان هما شيتة 


٠‏ وواكي (انظر النو). في بعض الحالات تضاف 


إلى هذه الأدوار شخصيّات تَمَطيّة* أخرى. 
وهناك مسرحيّات فيها خبكة بدائية تشبه الفاژس* 
(المهرلة) رغررض الخماقات"*. وهناك 
مسرحيّات فیها خبكة متطوّرة تقتررب من کومیدیا 
العادات*» ومسرحيّات تعتبر بمثابة مُحاكاة 


(۱۹۶۹-۱۸۸۵) وجان لوي بارو JL Barrault‏ 
(۱۹۹۳-۱۹۱۰) والروسي يففيني فاختانرف 
E. Vakhtangov‏ (۱۹۲۲-۱۸۸۳) رالنمساوي 
ماکس راپنهاردت M. Reinhardt‏ (۱۸۷۳- 
۳ كما GT‏ السیتما استعارت منها الشيء 
الکثیر وخاضَة في آفلام البورلسك”. 

في یومنا هذا» ومع تطرّر النظرة إلى 
المسرح» اکتسبت الکومیدیا دیللارته Lai‏ فائقة 
جَعلئها تتحوّل إلى نوع من الأسطورة المسرحيّة 
لأنها ارئبطت بالارتجال وبأعمّيّة المَرْض 
المسرحی على حساب ge‏ 

انظر: اللازيء السيتاريوء الكانقاءء 


الارتجال . 
ه الکیوفن Kyogen‏ 
Kyogen‏ 


كلمة كيوغن تعني «الكلمات المجنرنة». 
وتُطلق هذه التسمية على نوع من الفواصل" 
المسرحيّة التهريجية تتخلل مسرحيّات النو" ذات 
الطایّم الجادٌء رئشگل معها عَرْضًا مُتكايلا 
یُدخل ضمن ربرتوار" النو التقليدي. وقد كان 
هناك تقليد تقديم أربع سرحیّات كيوغن ضمن 
خمس مسرحيّات نو. فیما بعد صارت تمذم 
مسرحیتان من النو تفصل بينهما مسرحية كيوغن 
واحدة. 
ظهر هذا التوع من الفواصل في اليابان في 
القرن الرابع عشر وما زال موجودًا حتى اليوم. 
وتعود أصوله إلى نوع من عروض المُنوّعات” هو 
الساتفاكو Sangoku‏ الذي انتقل في القرن الثامن 
الميلادي من الصين إلى اليابان حيث أخذ طابعًا 
إيمائيًا GE,‏ عليه اشم ساروغاکو مک 
وهي كلمة تعني التقليد الاخرق» وعن هذا EAN‏ 
اتبثق النو والكيوغن. 


ك ي و 


ك ي و 





تغیب كنوع JE‏ في المسرح الشرقيّ* 
التقليدي . رالاضحاك فها جلى على sys‏ 
الكلام أو الحرکة*. لكتّه لیس شرا LT‏ إذ 
يتقاوت مستوی الإضحاك بين مسرحيّة وآخری. 
وقد وضع الممثل اليابانيٌ زيامي Zeari‏ 
(۱8:۳-۱۳۰۳) أسسا للکیوغن؛ وذكر أن 
الفكاهة فيه ليست nb HZ Li, Di‏ هو 
التعبير عن القَّرح. 

في العصر الحدیت صار الكيوغن نوعًا 
مُسعقلا. وقد جرت محاولات لتقديم 
المسرحيّات الغربيّة باسلوب الکیوغن» وعلی 
jar Y!‏ الفارس لأنها تتلاءم مع روحية الکیوغن 
ومع طبيعة العَرْض القصير. وقد pd‏ المخرج 
آکیرا شيفي Akira Shigeyama LL‏ في عَرْْض 
واحد وبأسلوب الکیوغن ثلاث مسرحیات مُتتوّعة 
هي (فارس tele‏ الفرئسية ومسرحية ait‏ 
بدونه کلام۱ لصموئيل بيكيت Beckett‏ .5 
(۱۹۸۹-۰۰)+ وکیوغن «Bo dise DLL‏ 
As, Shibaris‏ ضمن العرض الذي دمه في 
مهرجان آفینیرن عام ۱۹4٩‏ . 

انظر: Br‏ (المسرح-)؛ الفواصل . 


ai‏ للنو لائها pad‏ نفس شخصيّات النو 
بشكل ساخرء والاقنعة - في حال استخدامها 
فيها - تكون تفليدًا كاريكاتوريًا لأقنعة النو. 

وشخصیّات الكيوغن لا تحمل أسماء EN‏ 
شخصيّات Th‏ معروفة مُسبقّا من المتفرج 
وتتمي إلى فئات المهرجین والمُشعوذين والآلهة 
والخدم» كما يُمكن أن تتشکل في out‏ 
(الخادم والسيد). 

في البداية كان ملو التو هم الذين يُقدذمون 
مروض الكيوغن. فيما بعد اختصض بعض 
المُمئلين بتقدیم هذا النوع بالذات. وله الیوم 
مدارسه الخاصَة به. وقد لیب مت الکیوغن 
تَورًا في تطرير الكابوكي“ عندما انتقلرا للعمل 
فيه» إذ أدخلوا عليه العُنصر الدرامئ بعد أن كان 
الرقص هو العُنصر الأساميّ. 0 

تم الكيوغن على تفس الخشبة" التي تنم 
عليها مسرحيّات النو دون |جراء أي تعديل فيها . 
ويُستند Dé‏ بشكل كبير على براعة المُمل 
الذي لا تستخدم القناع*» على العکس من مل 
النو. 

تُعتبر الكيوغن مُعاول الکومیدیا" الغربيّة التي 


الكوميديا ديللارته أن sg‏ 
1 5 م م 5 ا 85 
الكانقاه”. مع تَطوّر الکومیدیا" في القرنین 
السابع عشر والثامن عشر وعلى الاخض في 
نصوص الفرنسیین موليير Molière‏ (۱۱۲۲- 
۳ وبییر =\XAA) P. Marivaux pile‏ 
۳ لم يعد يشار إلى اللازي باشمه 
الصریح. ES‏ من المُكوّنات اللْمبيّةَ التي 
ترافق الجوار” في العرض Gt‏ وتؤدي إلى 
الإضحاك. 

من جانب آخره وبغض النظر عن دوره في 
إثارة coll‏ يُعتبر اللازي جرا من تقنیات 
الأداء القائمة على مهارة الجسد وتطويعه» وعلى 
البَراعة فى الحركة”» وهذا ما يجعله عَنصرا 
أساسيًا في التمارين الحركيّة في إعداد المُمثّل". 

انظر: الكوميديا ديللارته» المُضحِك . 


جرت العادة فى 


Anti theatre/Anti-play 
Anti thédître 
استعارته من تعبير لا-مسرحية‎ CE تعبير‎ 
الذي استعمله الرومانی أوجين‎ Anti pièce 
کغنوان‎ (1448-1417) E Jonesco بونسكو‎ 
الصلعاءة التي‎ LUN فرعي ليصف به مسرحیته‎ 
كتبها عام 1464 بعد ذلك بلور يونسكو بشكل‎ 
يُطالِب يما أسماء «اللامسرح أو‎ (GS تَظريّ‎ 
gas المسرح المضادا. على نط ما‎ 
بالأارواية » واعتبره نقيضًا للمسرح البورجوازي‎ 


3 اللاعشرح 


Larri 
Lazi 

كلمة إيطاليّة تعني المَرْحة والتهريج» 
رتتخدم كما هي في كل اللغات. 

يُعتبر اللازي من مُكوّنات الكوميديا 
دیللارته" حيث غرفت مجموعة من الحركات 
المُنسّطة منها ما هو إيمائئن جسدي كالائثناء 
ts‏ والضرب والوقرع على الأرضء ومتها ما 
das‏ بتعابير الوجه كالتكشير والتعبير عن الخوف 
والدّهشة والالم إلخ. us‏ کل واحدة من هذه 
الحركات والتعابير لازي de‏ كما يُمكن أن 
یکون اللازي مجموعة تشاهد ضاحكة وقصيرة 
يَحفظها JU‏ ويلجأ إليها عند الحاجة لإثارة 
الحك. ممّا يُعطي الاداء" في الكوميديا 
ديللارته M LL‏ من هذا EN‏ يُمكن 
الربط بين اللازي وبين ما A‏ وَضَفات 
الإضحاك Gag‏ رمي مواقف dés‏ يلجأ إليها 
المُمتّلون الكوميديّون في المسرح والسینما بشكل 
دائم لأنّها nl‏ إثارة الشحك La)‏ الدخول 
والخروج من ile‏ أبواب» رمي قاب الكريمة 
على وجه العُتحدّث إلخ). 

يَتطلّب إتقان حركات اللازي تحضيرًا طريلا 
ومراناء لكثها يجب أن تبدو حين تقديمها LE‏ 
للغاية ومُرئّجلة. لذلك كانت تُعْرَف مهارة Jeu‏ 
في الكوميديا ديللارته من براعته في تقديم 
اللازي» كما أن المُقارّئة بين الممتلین المُختلفين 
كانت تیم من هذا المُنطلق. 


= اللازي 


ل ع ب 


لام 





الالمانی بتر هاندكة (af) 8. Handke‏ 
وأداموف وغيرهم. 

قد EL‏ موقف GUN‏ برتولت بريشت 
Brecht‏ .8 (1963-1444) المناقض تلمسرح 
الارسططالی؟» وكذلك تجارب الهابننغ* 
بمُختيف _تجلياتها. مع هذا الموقف الرافض 
الذي سني باللامسرحء وذلك من مُتظلق رَفض 
الشكل التفليدي للتأثیر" على المُعرّجٍ ولیس على 
صعید الشكل والاسلوب. 

انظر : العَبّثْ (مسرح-) 


all ©‏ والمسرح Play‏ 
Jeu‏ 
هناك تداحل لغوي في كثير من لفات العالّم 
بين التعابير التي di‏ على المسرج» وتلك التي 
تَدنُ على اللیب. وقد استخدم عدد من 
المُصِطلّحات المُتعلقة باللیب في جال 
المسرح . في اللفة الانجلیزیة تتعمل كلمة 
Play‏ - وهي مأخوذة من الإنجليزيّة القديمة 
Plaega‏ التي تعني اللهر والحركة السريعة - 
للدّلالة على اللّمب المتحرّر من القواعدء وعلی 
أي عمل يُكتّب JE‏ على المسرح أو في 
الإذاعة والتلفزيون. في اللقة الألمانيّة يُستعمل 
فعل Spielen Lai‏ کنر لکل المُصطلحات 
QUI‏ على التمثيل والمسرح. في اللغة الفرنسيّة 
أيضًا شتختم كلمة Jeu‏ وهي مش من كلمة 
Jocus‏ اللاتينيّة التي تعني اللهو - للدّلالة على 
آداء Es‏ وعلى ال کنشاط . وكانت نفس 
الكلمة تُستخدّم في الماضي کتسمية للمسرحیات 
التي ظهرت في القرون الرسطى Jeu d'Adem,‏ 
«Jeu de la Feuillé‏ رمنها تسمية Eat us‏ 
Meneur de jeu‏ وهو الشخص الذي كان يدير 
À‏ المسرحي . 


وللمسرح الشَعبيّ". 

في بدايات هذا القرن كان المسرحيّ 
السويسريّ أورليان لونية بو À Lugné-Poe‏ 
)١1940-1435(‏ قد أطلق من منظور آدیی صفة 
اللامسرح على المسرحيّات التي لا تصلح 
للتقديم على الحْتّبة. وخاصّة المسرحيّات 
الرمزیة". 

تحوّل تعبیر اللامسرح إلى مُصطلح گرّسته 
الصّحافة ول الخطاب النقدي للدّلالة على JS‏ 
شکل آداء" وکل شکل كتابة یقوم على رفض 
المسرح السائد شكلا ومضمونًا من خلال رفض 
مبدأ “SL‏ والإيهام” والتمثل" ومُشابهة 
الحقيقة*. وبالتالي فان العناصر التي تُكوّن 
المسرح القليدي Je‏ الفعل” الدرامي GA‏ 
على وجود تسلسّل أحداث وشخصيّات فاعلة في 
Dis‏ طرخت فيه بشكل مُغاير. كذلك فان 
اللامسرح CS‏ الیل" الذي يُشكل وجوده 
غتصرا OR PA‏ في المسرح العقليدي » أو یشوحه 
أو یقلم Va‏ عنه شخصية اللابطل 4۸٤-105‏ 
الذي يناقض الیل بصفاته وبائتمائه . وهذا ما 
نجده في مسرحيّات يونسكو وفي مسرحيات 
الكاتب الفرنسن آرتور أداموف A Adamov‏ 
(AV: 1‏ 

استُغدمت هذه السمية لوصف مسرحيّات 
تحمل طابّع العَدَميّة وتَطرّح Ge‏ تشكيكيًا من 
. كل الثوابت الاجتماعيّة والمسرحیة. buy‏ 
المسرح التعليمية والسياسيّة Je‏ مسرحيات 
العَبّث” والمسرحيّات الدادائية" والسريالية*. من 
هذا المنطلق يُعتبر اللامسرح By‏ رافضًا على 
المستوى الججماليَّ والفلسفيّ والإيديولرجيّء 
وهذا ما Mi‏ جليًا في مسرحيّة الايرلندي 
صموئيل بيكيت Beckett‏ .8 (1۹۸4-14۰7( 
افي انتظار خودرک رفي بعض مسرحيات 


ل ع ب 


ي ۳۹ 


ل ع ب 





في پراسات لها توجُهات مُشتلفة Li‏ 
راجتماعيّة لتحت BUT‏ جديدة على دراسة 
التداخل الممكن بين المجالين. كما ظهرت 
مفاهیم مسرحية ارتبطت يمفهوم sl‏ وتم 
اشتفاقها من Ludus LUS‏ اللاتينيّة التى تَعنى 
لیب والإيهام*. وقد 5خلت هذه المفردات 
luttes‏ في الخطاب التقدي الحديث» 
ومنها سيفة اللي Ludique‏ التي DÉ‏ على طابّع 
وأملوب يُرتبط al‏ من هذه المْصطلحات 
أيضًا تعبير النغاط اللي activité ludique‏ الذي 
يدل في المسرح على الجانب الحركيّ le‏ 
في أداء المسل. ومنها أيضًا تعبير الفضاء اللي 
Espace ludique‏ وهر الفضاء أو الحَيّر الذي 
يُتشكل عبر أداء المُمثّلين وتشكيلاتهم الحركيّة 
وأصواتهم وتعائلهم مع Jr‏ عناصر DA‏ 
وهذا الفضاء يُتميّر عن القضاء pl‏ کے Espace‏ 
cinétique‏ (من kinese‏ بمعنی «GS pri‏ وهو 
التشکیلات المُتغيّرة التي تتولد في الفضاء من 
الحركة* وحدها. هذه النظرة هي أساس تحديد 
ما يُسمَى الب cAire de jeu‏ وهو Ji‏ 
Ja als‏ بأدائه» Jah‏ النظر عن وجود 
الخشبة أو lé‏ (انظر القضاء المسرحی). 

لا y‏ تعريف واحد جامع لیب it‏ 
بعين الاعتبار GE‏ الإنسان باللیب على الصعيد 
الاجتماعی والنفسيّ والفيزيولوجيء وإنّما توجد 
تعاریف مُجنرّعة الاتجاهات. وقد كانت 
التراسات في الماضي pdf‏ اللِّب في مرحلة 
من حياة الإنسان Ge‏ مرحلة التوجه Slt‏ 
للعالّم ومرحلة الإنتاج. كما fi‏ على 
لیب الظفل والانسان الفرد فقطء ولتلك اعتبرثه 
ظاهرة فردية واهتمت به من التاحية النفسية. وقد 
أجمعت هذه التّراسات على أن اللّیب duos‏ 
في جوهره أبعانًا ثلاثة فيزيولوجية és Labs‏ 


قي اللغة العربية وخحاصه مع بدايات 
المسرحء ترجمت التعابير الدالة على المسرح 
والمُشقّة من الجّذر ol Gil‏ يحرفيتها. 
فتجد مثلا في نصوص مارون النقاش (۸۱۷- 
٥‏ وأحمد فارس شدياق (۱۸۸۸-۱۸۰) 
ورفاعة الطهطاوي (۱۸۷۳-۱۸۰۱) كلمة اللاعب 
للدّلالة على I‏ والملعب للخشبة* ودار 
اللیب للعمارة Lens‏ وذلك قبل استخدام 
تعاییر مثل مرسح ومسرح*. كما استخدمت كلمة 
الب للتمثیل؛ وهي أقرب إلى تعريف الاداء* 
کنشاط يّترك هامشًا من الحرية للمُوْدَيء بینما 
تحيل كلمة التمثیل التي استشملت لاحمّا مَعنى 
المُحاكاة* والتقليد. 

هذا التداخل اللغوي یحمل دّلالة واضحة 
الظاهرتين ببعضهما Lu‏ على مدى الزمن. 
والعقارنة بين الظاهرتين تنطلق من التمييز بين 
تعذین تحملهما الظاهرة المسرحية du‏ ذاتها 
كمحاكاة تقوم على إعادة عرض لشيء ع ما Re-‏ 
présentation‏ وكنشاط seal‏ يطال عناصر 
A‏ المسرحي» وعلى الأخصٌ أداء ال 
(انظر الارتجال). وتاريخ ot‏ يتأرجح بين 
هذین البعدین. فاستخدام تسمية «لمبة» للدلالة 
على المسرحية أو العَرْض المسرحيّ منذ القرون 
الوسطى في كل دول آوروبا يمسر بالظروف التي 
أدّت إلى اعود ظهور المسرح في تلك الفترة 
عن الاحتفالاات التي تحمل في 
جوهرها طابّع اللّیب (انظر الکرنشال). وقد 
بقيت هذه السمية سائدة حتى القرن الثامن 
عشرء حيث ظهرت تسميات أخرى أكثر ds‏ 

بالمقابل فنا تلعظ منذ بدايات هذا القرن 
عودة واعية إلى مفهوم cab‏ يعلاقته مع المسرح 
والاحيفال” it‏ وغير المُقدّس. QE‏ ذلك 


حيث انيثق 


لع ب 


وعدم اليقين لأنّ pui coll‏ على احتمالات 
عديدة (ربح/ جارة» تجاح/فشل) . وقد اعتبر 
عنریو أن هذه المُقرمات تتطبق أيضًا على 
المُمثّل. 

والواقع أن المؤرّخ الهولاندي بان هويزينغا 
Huizinga‏ .3 كان أرّل من أعطى التعريف الاکثر 
شموية للیب. واول من درس اللعب كنشاط 
بسيكولوجي نفسي واجتماعيّء وذلك في کتابه 
«الإنان Homo Ludens Let‏ الذي کنبه 
بين عامي ۱۹۸ وبحث فيه في الوظيفة 
الاجتماعية al‏ عرف هويزينغا في هذا 
الكتاب all‏ كفعل مُستقِل عن الواقع الیومی؛ 
وكتشاط مل مُستقل له قواتينه الزمانية وا 
الخاضة cu‏ وله رُموزه الخاصّة التي تُسيطر على 
اللعبة وتُحدّد قوانينها. EU,‏ دراسة هویزیننا 
الأساس الذي تطوّرت الدراسات الحديئة لیب 
استنادًا إليه . 

اسند الياحث الفرنسی روجيه كايوا 
Caillois‏ .2 على دراصة هويزينغا plis‏ بتصنیف 
أنواع ani‏ بشكل nes‏ بمقارنتها بالمسرح. 
فقد le ph‏ في ۳۹ «الألعاب والناس» 
)1404( وجرد عناصر أو مبادی آربعة رئيسية 
تسم بالنشاط الم وهي : لعبة الدّوخة عالا 
وتتدرج في |طارها کل الالعاب التي تثیر شعور 
الدّوخة يشل آلعاب السيرك” والعاب الاطفال 
التي تقوم على الدّوّران في دائرةء ویمکن أن 
تندرج في إطارها أيضًا حرکه دوران الصوفیین 
في at‏ لعبة المُصائفة cAlea‏ وتشفل کل 
أنواع ali‏ التي تقوم على المُغَامَرة والضدقة 
والحَظء ومنها آلعاب القمار. لعبة التقليد 
والمحاكاة «Mimesis‏ وهو التقليد بالمعتی العام 
للكلمة رکل الالعاب التي Gant‏ فيها اللاعب 
حالة مُعينة أو شخصية مُختلفة» ومنها تقلید 


ل ع ب 


بالنسبة للاجب. فتّرست الوظيفة النفسيّة لیب 
والتوثّر والانفعال الذي يَسْلّقه دی اللاعب 
الفرد. لكنّها اعترث أن Lo‏ كتشاط bi‏ 
عن العمل mil‏ والجاد ویقف منه موقف 
التقیض . 

في هذا المّجال يُعتبر موقف عالم M‏ 
النمساريّ سيغموند فرويد S.Freud‏ هاما 
lets‏ لاه اعتبر أن cat‏ يقف lé‏ الواقع 
والحياة العمليّة:» وليس مقابل الجدَّيّ كما كان 
KL‏ في الماضي. ویتاثیر من فرويد صار 
لیب يُعتبر نشائلا غرا Che‏ عن أيّ نشاط 
آخر من الحياة العمليّة EN‏ نشاط غير in‏ 
کته نشاط ee‏ وإرادي Ch‏ بقواعد هي قواعد 
اللعبةء وله حدوده في المكان والزمان» ویرافقه 
غالبًا شعور ما كالفرح . وهو نشاط غير مجانی 
لاله يُمكن أن یکون خلاقًا وأساسًا للإبداع 
Al‏ وخُصرصيّته تكمن في أله SEE‏ 
التهاية إلى نوع من التحرر . 

وقد جاءت بعد فرويد دراسة طبيب الأطفال 
الإنجليزي فینیکوت D.W. Winnicott‏ في كتابه 
bn‏ والواقع» لین آن > حير اللیب ليس حا 
مُقتظعًا من الحياة اليومية» ولا هو جال نفسئ 
بحت» Us‏ يُمكن توضيعه تمامًا في نُقطة 
الالتقاء بين ما هو داخلي ونسي وما هو 
خارجی من الواقع. ١‏ 

كذلك di‏ الباحث الفرنسی جاك عنریو 
Henriot‏ .7 فى تابه «اللمب» )414( تطرق 
إلى الجانب اللْعِبيّ في أداء Ji‏ وتوقف Le‏ 
ما آسماه الموقف المي Attitude ludique‏ الذي 
cali je‏ عن غيره من التشاطات الانسانید. 
وهلا الموقف يُتحدّد من خلال شروط ثلاثة هي 
مُحاقظة اللاعب على بع ما تجاه ما يقوم ce‏ 
ووعي اللاعب للطائم الزيپامي لفعل اللیب؛ 


۰ 


ل ع ب 


۳۹۷ 


لع ب 





اللي rails‏ والعشرح: 

استتادا إلى هذه التعریفات الحديثة لیب 
توسّع هامش النْظرة إلى كثير من الظواهر» ومن 

بينها التلقوس والمسرحء رعلی الاخض عمل 
۳۹ فيه . وقد درست علاقة للم ul‏ 
ضمن علاقة call‏ بالثقافة. والظروحات التي 
عالجث هذه العّلاقة ترى ان أصول اللّيب 
والمسرح تكمّن في VO‏ الديني. فالمسرح 
بثق عن الطقوس المُختلفة وكذلك عن الألعاب 
الججماعيّة التي كانت be‏ من الطقوس في 
مناطق عديدة في العالّم القديم. ميرت هذه 
الظروحات بين الاحتفال ذي الطابّع الجاة 
(المُقدّس) وبين المسرح. وقد اعتبرث Gi‏ 
المُقدّس يُستعير من المسرح أشياء كثيرة ويلتقي 
معه في وجود القواعد التي تحكم مُسارهماء 
رغم الاختلاف الجذري في الطبيعة والوظيفة بين 
ما هو لیب (رالمسح (as‏ وما هو pi‏ 
قفي حين ol‏ المُقدّس یفترض التصدیق فان 
الم يقوم على مبدأ الافتراض (لنتصرّف كما 
لو أنْ... (Faire comme si.‏ أي القبرل 
باذعاء الحقيقة مع ما يفترضه ذلك من قبول 
للإيهام. وني حين أن اللي يلق ويفترضص 
حالة من الاسترخاءء فإنّ al‏ س یوم على 
és EN‏ التزامًا a‏ من المؤڌي. من جهد 
أخرى فإ المسرح فيه 08 من الحرية رغم 
وجود الأعراف" المسرحیّة» في حين أن 
الطقوس مَوظرة بشكل یمنم أيّ هامش من 
الخریه. وبالتالي فان السرح یم بين li‏ 
بتفهومه كتشاط خر ولد المتعة" وبين EN‏ 
كتشاط له مساره المُحلّد وقواعده الصارمة. 

UT‏ المُقارنة بين call‏ والمسرح قتستند إلى 
علاقة cuit‏ القائمة بين الظاهرتين في 
الجوهر : قاللیب يُقْتَرِض أو وعي اللاعب باه 


الاطفال لاهلهم والتمثیل المسرحی. الْمساجلة 
(آغون؟) «Agon‏ ویقوم على مَبدا التناقض 
والصراج » وتندرج تحت إطاره کل الألعاب التي 

تقوم على ميدأ المُنافسة يشل المُباريات الرياضيّة 
وحَلّقات Jr‏ وغيرها. 

من ناحية أخرى» توف الباحث 
السوسيولوجيّ الفرنسيّ جان دوقينيو 
J. Duvignanud‏ عند ظاهرة ii‏ وغعلاقتها 
بالإنتاج في الثقاقة الغربيّة والثقافات الأخرى من 
منظور آنتروبولوجي وسوسيولوجي. وقد حاول 
دوفینیو إعادة النظر في فكرة هويوزينشا الذي يَرى 
أنّ وجرد القراعد في اللمب تجمل منه أحد 
مصادر الثقافة» ومن ضمنها المسرج . فقد رأى 
دونو أن الثقافة لم تلبم من اللعب؛ واتما 
ولدت على شكل col‏ وتَطوّرت في جو 
اللیب؛ si,‏ القافة الغربية في تَطوّرها أخضعت 
ds‏ المظاهر الاجتماعية والفکریت دمن بینها 
الب لأظر وقواعد EE‏ نحَجّمت دور 
الوب وتفت إمكانيّة وجرد هامش یی في کل 
ما هو ile‏ بالفقابل لم JE‏ جوهر الب 
ووضعه فى الحضارات القديمة وكل السضارات 
المُختفة عن الحضارة الغربيّة» والتي حافظت 
حتّى يومنا هذا على خصوصیّها. بلقي منظور 
دوقييو هذا مم الفيلوف الفرنسي فوکو 
Foucault‏ وحركة ما بعد الصّداثةء خاضة Ji‏ 
قام بدراسة الاحتفالات وعَلاقتها بمظاهر الحياة 
العامة واللهب في المجتمعات القديمة 
والمجتمعات غير الأورويةء ففتح بذلك الباب 
أمام توجهات جديدة في تناوّل المسرح (انظر 
سوسیولرجیا المسرح؛ الانتروبولرجیا 
والمسرح).. 


لع ب 


Ut‏ يشل اللاعب gg‏ دوره مع 
المُحافظة على بعد ما جاه ما يُفعله. فهو یقدم 
على إعداد توره وآدائه. ESS‏ خلال ذلك بحافظ 
دوما على نوع من التوازّنء قد پختلف من حالة 
لأخرى. بين الدّخول في الور“ والاستغراق 
فيما یفعله» وبين الابتعاد عنهء مع شيء من 
التشكيك والريية بالنسبة للنتيجة. 

ts‏ یتواجد على الحَدّ الذي یفصل 
وتربط بين الشيال Le)‏ أدائه للشخصيّة* 
UN‏ وبين الواقع» لأنّه يعي Lits‏ خلال 
الأداء وجود شركاء في العمليّة المرحيّة هم 
المُمكّلون الآخرون بالإضافة إلى وجود 
المتفرجین . وبذلك تکون الشخصيّة هي الوسيط 
الذي يربط بين هذين الخیزین» أي الخيال 
والواقع 

لكنّ أداء EN‏ في المسرح لا يُقتصر على 
كونه Li‏ فقط. فالممثل من خلال هذا الاداء 
يكتشف تفه ويُتواصّل مع الآخرين. Jet‏ 
ليس st‏ لاعب وإنّما هو إنسان عامل (مثل 
اللاعب المحترف) et Los‏ وعمله يُقترض 
تحضيرًا وعملا واستعادة. ومع أن ائللیب 
والأداء يتصفان بالذانیّت, إلا أن هناك عناصر 
أخرى غير خُريّة المُمثل تدخل في الأداءء de‏ 
تعليمات cp nl‏ والعّلاقة بالمكان" وبالزمان 
RAP‏ مع الجمهور". من تاحية ثالية» لا بد 
لأداء dell‏ من مُرتكز يقوم عليه وهو الشخصيّة 
المرحيّة. لذلك فان ن الأداء لا ai‏ على كونه 
إنجارًا «Cf,‏ وإنّما هو أيضًا مُحاكاة وتقلید. 
لهذا يُعتبر آماء JEUN‏ ككل مُتكايل Que‏ مُركٌبة 
آوسم وأشمل من نشاطه الم الذي بسكل 
مرحلة من مراحل الأداء. 

اعقبرت الدّراسات الحديثة التي عالجت أداء 
Ji‏ من منظور أنتروبولوجيّء ds‏ على 


۳۹۸ 


لع ب 


لب (Quai)‏ وهو يقترض أيضًا وجود الآخر 
کشاهد (الْفرجة) أو كمُشارك. ولكي یقوم لیب 
لا بد من وجود مكان وزمان usb get‏ 
شما pe‏ الژیهام الكاذب» والزمن ن المقتطع من 
الحياة اليوميّة» وهو زمن يُحتمل التكرار وفي 
هذا تشابه كبير مع المسرح. 

Ut‏ ومن فس المنظور» صار من 
المُمكن اعتبار أن کل ما هر هب وکُل ما 
َفترض الرجة Le Spectaculaire‏ كالمُباريات 
الرياضيّة والاحتفالات العامّة يُمكن أن LL‏ 
EN Lee le‏ فيه استعراضًا ومسرحة*. 

والواقع أن المسرحيّين منذ القرن التاسم 
عشر وخاضة في المرحلة الرومانسيةء mis‏ 
الالماني فردريك شيلرر 67ات5 .۳ -\Vo4)‏ 
26 رأوا ét‏ لا يوجّد تاق بين lt‏ 
وبين الإبداع» Lily‏ اعتبروا على العكس أن 
الإبداع فيه هاش cel‏ تنجلی نه حرية المُبع. 
فيما بعد رَگزت الدّراسات الحديثة على جَدرى 
US‏ من المسرح واللّمب وطرحت القلاقة بينهما 
من منظور الغاية من المسرح على مدى العصور» 
والدّور الذي يَلعبه في حياة الإنسان الفرد وني 
المجتمع (تعلیم مُتعة» تحير وانعتاق وتطهیر* 
{al‏ 


ali‏ والاداء: 
Lai La‏ الذراسات الحديئة التي اعتبرت 
المسرح Lai BL‏ في النظرة الجديدة الذي 

تلقتها إلى JEUN‏ وأدائه مُقارنة مع اللاعب ر 

JG‏ كاللاعب یأخذ نفس التوقف اللْعبِيَ 
تجاه ما يفعلهء وهذا يعني أن أداء المُمثّلء كما 
شو السا بالنسية لاداء اللاعب» محکوم دومًا 
بقواعد هي في المسرح الاعراف والروامز* 
المديدة للاداء والتلقي. 


ل وج 


ait‏ والمَسرّح َو 

تُطلق ۶ Jeu dramatique pe Ph a‏ 
في البلاد الأنجلوساكسونيّة ة وكتداء وکئلك 
تسمية التعبير الدراميّ Erpression dramatique‏ 
على نوخ من الشاط المسرحيّ پستخدم الب 
الدرامي في المجال التربوي» ويهيف إلى 
التعليم من خلال المسرح. راللّیب الدرامي هو 
مُمارسة Tele‏ تقوم على الارتجال دتري إلى 
دفم القائمین بها للمغارکة في فعل مشترا 
يستعير الب élit‏ من المسرح mer‏ 1 5 
فيه شخصيّات وچکایة" ولُّعبة أدوار (انظر 
البسيكودراما)؛ ES‏ لا بُفترض وجود متفرجین 
لانْ هدنه مُختلف. فهو وسيلة للتعبير وللمُعالجة 
ولتنمية المدارك بالإضافة إلى استخدامه في 
الإعداد الاحترافی للممئّلین Ets‏ 
المسرحیین . 

انظر: التنشيط المسرحيء الأطفال 
(مسرح-)ء الأنتروبولوجيا والمسرح. 


Tableau 2 3 ۰ 
Tableau 

. انظر: التقطيع‎ 
Painted Curtain CHENE RUE 
Toile peinte 


اللوحة الخلفية مُصطلّح dé FI‏ على 
السّتارة” التي LS‏ خلفية الخشبة* بانجاه العمق 
قي المسرح الذي پعتمد شكل العُلبة الإيطالية* . 
وهي تشکل نقطة التقاء خطوط التلاشي في 
المتظور" الذي ترسمه عناصر الديكور” الأخرى 
المرسومة على لوحات مشدردة على عوارضص 

غالبا ما تکون اللوحة الخلفية مرسومة بحیث 


لع ب 


شكل الأداء في الخضارات المُختلفة عن 
الخضارة الغربيّة» Lait Bt‏ يُمكن أن يُشكّل 
جَرَءًا من المرحلة التحضيريّة التي أطلق عليها 
اشم ما شل Pré-Epressivité Le‏ وهي 
مرحلة Gé‏ تفص ol‏ على الخشبة Es)‏ 
العَرّضء كما يُمكن أن JE‏ الارتجال" الذي 
یم أثناء إعداد الدّورر. وهذه المرحلة عابرة لا 
تحمل صفة الديمومة» MS‏ ضرررية للنشاط 
PA cpl‏ خلال URI‏ 

واستخدام تعبير لهب Jeu du JAN‏ 
comédien‏ لوصف أدائه Ed‏ بالاصول القديمة 
للأداء . مع تطوّر المسرح الغربي باتّجاه سيطرة 
التض » 18 الاداه طابعه لیب الحركي hs‏ 
بائجاه الالقاء" الصوتن. وقد حافظت At‏ 
الإيطاليّة على كلمة الاد Recitazione ã‏ لوصف 
أداء المُمِئْلِء في حين غاب فيها المعنى الدال 
على الحركة. اعتبارا من القرن التاسع عشر ظهر 
توجه £ إلى الجانب ni‏ في أداء Jia‏ 
وحاول استشماره في تطوير وتوسیم غامش 
إمكائيّات هذا الاداء من خلال العودة إلى تحقیق 
توان بين الاداء الکلامن والاداء الحرکی عبر 
الاستیحاء من تماذج lé‏ من السيرك 
والبهلوانیّات والکومیدیا ديللارته” DES,‏ 
الارتجال في آشکال المرجة" الشَّعبيّة. من هذه 


التجارب ما قام به المُخرجان الرومیّان شیفولود . 


)۱۹:۰-۱۸۷ ( .لا‎ Meyerhold igs pq 
-۱۸۹۷( N. Evreinoff ونيقولاي آفربینوف‎ 
6. Craig رالانجليزي غوردون كريغ‎ ۳ 
والالمانی برتولت بريشت‎ )۱۹۲۲-۷۷( 
وکل مدارس الاداء‎ )۱۹۵۱-۱۸۹۸( 8. Brecht 


لوح 


في کشف قصور اللوحة الخلفيّة عن تحقيق 
الإيهام الکامل» وقد وجيت الانتقادات 
لاستسخداعها منذ القرن السادس عشره ESS‏ 
لت LE‏ كواحدة من الأعراف” المسرحيّة حتى 
نهاية القرن التاسع عشر . 

واستخدام اللوحة الخلفيّة المرسومة للإيحاء 
بجرٌ مُعيّن دون السعي للإيهام بالبّعد من خلال 
تغيذ قواعد المنظور قديم ومعروف في المسرح 
الاباني التقليدي وفي المسرح اليوناني القديم» 
حيث كانتت تُستخدم لوحات مرسومة مشدودة 
على عوارض خشبيّة تُفطي واجهة الجدار الذي 
pad‏ المسرحيّات أمامه . 

جرت العادة أن تقذ اللرحة الخلفية من JS‏ 
حرفیین في مشاغل مُتخصّصة. في المسرح 
الحدیث» وعلى الاخص في غروض QUI‏ 
Lu ft‏ صار dé‏ بتنفيذها إلى رسامين 
معروفین أمثال ييكاسو Picasso‏ ربراك Bracque‏ 
وغیرهما (انظر الرسم والعسرح). 


ل وح 


تعطي الانطباع بالفضاء اللامتناهي أو یالسماء 
من مكب الخشبة النغلق. ولتحقيق ذلك 
بشکل أفضل تأخذ هذه اللوحة في بعض الاحیان 
شکلا صف دائري وتشتی .Cyclorama‏ 

وقد كلت اللوحة الخلفيّة لفترة طويلة في 
تاريخ المسرح Gil‏ البدیل التصويري عن 
الدیکور المَشیّد والاغراض الحقيقيّة وعن 
مُورات الإضاءة* التي كانت ef‏ علیها. من 
هذا المُنطلق لعبت اللوحة الخلفية دورّا كبيرًا في 
الایهام" بوجود مكان حقيقي وأغراض وقلع 
أثاث ملموسة على الخشبة. فقد كانت ترسم 
بطريقة خداع Trompe œil AM‏ بحيث نعطي 
الانطباع بالبُعد والکتل والحجوم على مساحة 
مسطحة هي اللوحة. ولذلك ترجت العادة في 
المسرح الابهامی d'lusion‏ :7762 على 
استخدام تعبیر (اللوحة الخلفية المرسومة بطريقة 
جداع Toile peinte en trompel'œil €, At‏ . 

كان لاستخدام الإضاءة بمنشی درامی دوره 


مر 


Hegel‏ وما بعده لیر المأساويّ من خلال 
المَنطق بعيدًا عن مفهوم JM‏ الذي يتفي 
مسؤولية الإنسان عن قعله . وقد فسّر الفلاسفة 
المأساوي بشكل میتافیزیقی ووجودي. نقد LUE‏ 
وجود المأساويّ بمحاولة الانسان تفسير غلاقته 
بالطبيعة sit‏ التي تتجاوزه وبوجود الموت. 
كما رَبطوا ما بين الماساويّ فى الحياة وتجلیاته 
في الفن» إذ اعتبروا أن وجود الطابّم المأساوي 
في ان هو تعبير عن المويّف المأساوي في 
الوجود الإنسانئ» فكانت الركيزة لدیهم لفسیر 
المأساوي تجلیاته في المادّة الأدبية الفنية. 

اعتمد هيغل على موقف أرسطو الذي پربط 
بين المأساويّ والخطيئة التي يُرتكبها الل“ في 
التراجيدياء فاعتبر أن الماساوي ظهر مع ظهور 
الإنسان المسؤول عن فعلهء وبذلك ربط بين 

۵ 2 ۳ 

المأساوي وتشكل الفرديّة. کذلك فإن الفیلسوف 
الالمانی شوینهاور Shopenbauér‏ ربط بين 
حتميّة المذاب في الوجود الانساني الذي des‏ 
LÉ‏ من المأمارية» وبين Etre‏ الانسان مع 
العالّم. ويذلك اعتّير أن المأساويّة هي مه من 
الطبيعة الإنسائيةء وهي التي تُعطي للإنسان ee‏ 
الفرديّ. وكذلك طرح الالمانی نيتشه Nietzsche‏ 
فكرة أن الماساوية تکمن في طبيعة الإنسان 
نَفْسهء أي في ذلك التتاقُض بين التزعة الديونيزيّة 
والتزعة الأبولونية یه (انظر أبولوني/ ديونيزي). 
ما الفيلسوف الاسبانی ميغيل دي آونامونر 
M. Unamumo‏ فقد ربط المأساويّة بحاجة 


ه المأساة: انظر تراجيديا 
ه المأساويَ The Tragic‏ 
Le Tragique‏ 

كلمة مأساري Tragique‏ في الاصل ضفة 
si‏ من المأساة (التراجيديا”) كنوع من 
الانواع" المسرحيّة. مع الزمن ولع المعنی 
واستّخدمت الكلمة كاسم (المأماوي 
والمأساوية) للدّلالة على منظور فلسفی وطابع 
(مثل المُضحجك” والغروتسك” وغیره) يدل في 
التصتیفات «Catégories esthétiques SAN‏ 
ویمکن تقصّيه على مستوی الفرد في الحياةء 
وعلى مستوى المجتمعات. وقد 6 التعيير عن 
المأساويّ في الأدب والقن بأشكال مُتمدّدة على 
مدی العصور. 

ومع أنه لا يُمكن الخلط بين الماساة كنوع 
مسرحن وبين الماساويّ كمفهوم فلسفيء إلا أنه 
لا بد من العّودة إلى المأساة كنوع والبحث في 
مُكوّنائها لتقصّى ماعيّة المأساوي . 

N‏ ینکن إعطاء تعریف محدّد وشامل 
للماساوي لاله موجود بشكل GE‏ في أنواع 
وأشكال مُبعثّرة تاريخيًا. وقد اعثبر الباحث 
الفرنيّ بول ريكور P.Ricœur‏ في بحثه حول 
هذا المفهوم في مجلة إيسبري Esprit‏ (آذار 
407( أنه لا يمكن البحث في جوهر المأساوي 
إلا من خلال شيء آخر. : 

ظهرت على مدی التاریخ محاولات Li‏ من 


آرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۳۸۶ق.م) إلى dés‏ 


ماس 


م اس 





لتضحية برغباته للمصلحة العامة. ويمكن أن 
تصل به التضحية إلى حََدٌ الموت» وهذا هو 
الفعل الماساوي. وقد شرح هيغل مفهوم 
الئاساويّ بشكل واضح حين بين آنه في 
صراع ما y‏ دائمًا طرفان مُتعارضان يَملِك 
كل منهما الحق إلى جانبه. ولا يُمكن لطرف 
من الاطراف أن يُحقّق هدفه إلا بإلغاء الطرف 
الآتحر أو إيذائه» مما يُولّد شعورًا بالذُّنْب 
ويجعل من صاحب الحق CM‏ في الوقت 


انفسهء وهنا یکمن المأساوي كتتيجة صراع 


. وهو شيء لا يُمكن علاجه‎ EE 

والصّراع” الذي يولد الماساوي يضم الانسان 
بمواجهة مبدأ آخلافی أو دینی . ويقول 
امرخ الفرنسي جان بير فرنان أن المأساة 
اليونانية بلوّرت التعارزضی بين الطبيعة الانسانية 
وبين الرغبة الإلهيّة. Ut‏ بالنسية لهیفل bb‏ 
التيمة الرئيية في التراجیدیا هي الإلهيّ» لكن 
ليس بالمعنى الدينيّ» وإنما بتجلياته في 
القرانين الأ خلا قيّة التي یصوغها الانسان. ۱ 
المصالحة: في التراجيدياء تکون الكلمة 
الأخيرة دائمًا AU‏ الاخلافی. ویّری هیغل 
él‏ بموت JE‏ يتهي الصّراع لصالح pi‏ 
الأخلاني الائد بعد أن كان هذا ei‏ 
مُهدّدًا بالاختراق sal‏ الذي JE die‏ 
في بداية التراجيدياء وهذا ما يبدو بشكل 
واضح في مسرحيّة «أنتيغوناة لسوفوكليس 
Sophoce‏ (4۰۱-4۹۲ق .۲. 

پاخذ الالهن أحيانًا شکل القَّدّر الذي یسح 
الإنسان ویّجمل فعله غير مُجِدٍ. وال يعي 
وجوه هذه الفوَة العُليا قبقبل بمواجهتها رغم 
آنه یعرف آله سيّخسر في نهاية الصّراع ds‏ 
الخسارة متوصله إلى الكارثة . وقد وبط الناقد 
الفرنسئ جان ماري دومناك JM. Domenach‏ 


1 


الإنسان لتفسير ذاته والعالّم . 

في منظور مُختلف ربط الموزخون 
والأنتربولوجيّون انبثاق الرعي المأساوي في آي 
مجتمع من المجتمعات بالتساؤلات التي يُطرحها 
الإنسان ولا یجد لها جوابًا مباشرا في فترة 
cl tif‏ اجتماعيّة ومياسيّة Gta‏ وهذا ما تجده 
في دراسة الفرنسی جان بيير قيرنان 
JP. Vernant‏ «الأسطورة والتراجيديا فى اليوتان 
القديمة». فهر ربط ظهور التراجيديا' بالتغيّرات 
التي طالت المجتمع في عصر SU‏ في اليونان 
القديمة وفي فترة الشکم SN‏ المُطلّن في 
فرنسا وفي فترة اهتزاز السلطة المَلَكيّةَ في انجلترا 
الإليزابئيّة . وكذلك ربط EAN‏ الرومائيئ لوكاتش 
Luckac‏ ظهور الأجناس الأدبيّة باق التطوّر 
التاريخي للبشريّة TE‏ بموقف هيغل في تفسير 
الماساوي: ولذلك قارب ما بين ظهور 
التراجيديا وبين ظهور البّظل الفرد الذي آدّی إلى 
حرق تصالّح الإنسان مع المجتمع . 


المَأساويّ في التراجيديا : 

ياخذ المأساويّ شكل فعل أو صراع بين 
قُوى» وهو یحمل درجة من Dai‏ والمهابة 
والعمق ويبدو وکا تيجته Les‏ لا يُمكن 
الفكاك منها رغم مقاومة الإنسان. وهو بذلك 
تمر عن Dramatique A‏ الذي يطرح 
احتمالات عديدة للخلاص. كذلك یسمل 
الماساوي في ab‏ نومًا من التوئر والتكثيف 
يُمِيّزه عن الملحمئ الذي ciel‏ بالامتداد 
الزمنی . نتيجة لذلك يكون تأثیر المأساوي على 
المتلقي مباشرا وكبيرا . 

يأخحذ المأساويّ في التراجيديا الملامح التالية: 

أ/ على المُستوى الفلسفی : 


ماس 


4# 


ماس 





الذي يتمادى في dés ii‏ في الخطا الذي 
يُتعارض مع أخلاقيّات الجماعة حتى يكتشف 
الحقيقة. عندئذ يُحصّل الانقلاب" Peripetia‏ 
ویتغیّر “وضعه من سعادة إلى شقاءء وهذا هو 
اصل. ومبب وجود المأساة. ولأنّ هذا العيب 
يبدو وحيدًا أمام الصّفات الإيجابيّة الاخری 
JEU‏ فإنّه لا a‏ لحد أن بنفي تعاظف 
المتفرج مع الشخصيّة. (عند راسين لا تکون 
الشخصيّات مخطنة بشكل كامل ولا بريثة 
بشكل کامل. وبالتالي pal db‏ يتعاطف 
معها). 

- ضمن المّسار التراجيدي» تکون المرحلة 
الثانية هي مرحلة التأثیر" على المتفرج": 
فبسبب الألم Pathos‏ الذي يعاني منه ال 
ویتقله إلى المتفرج. LS‏ العاف «Empathia‏ 
ویشعر المتفرج الخو والشَّقة*» وهذا ما 
يودي إلى التطهیر " .Catharsis‏ 


مساو خارج إطار التراجیدیا : 

لا يُرتبط المأساوي وبالتراجيديا حَضُرًا. 
فهر يُمكن أن یتجلی خارج إطار المأساة كنوع 
وبشکل مختلف عن بنية التراجيديا اليونانية 
والکلاسیکیه" الفرنسیة. وهناك آشکال dsl‏ 
Lis‏ سبقت المرحلة الكلاسيكيّة (المسرح 
الديني في القرون الوسطی» مسرح شكببير) 
ومع ذلك حملت الطابع المأساوي وجسّدته 
بشكلٍ آخر. وفي هذه الحالة یاخذ المأساوي 
طابقا فلسفيًا يَتعلّق بقرار البتظل وثدرته أو عدم 
قدرته على الفعل وبتجليات القوی رقم 
أخلاقيّة أو us‏ أو اجتماعيّة) التي تُعارض هذا 
القرار» وبهامش EAU‏ دی JE‏ في مواجهة 
هذه القُوى . 


بين المأساويّ والزَّلّة. فالمأساوي بالنسية له 
يَحمِل بُعدًا عَبَنيًا لاه في تفس الوقت شعور 
الشخصية" it‏ دون معطيات تب 
gs‏ من الحتميّة التي لا یمکن دفعها 
وبالتالي یصیر المأساوي تجیدا للشعرر 
بالخطيئة وللشر غير المُبرر. ووجود القَدّر 
والحتميّة لا ينفي حرية DEN‏ التي تعد من 
المُقرّمات الأساميّة للفعل الدرامی". وطالما 
ay À‏ هامش حر دی الشخصیة» فهناك 
أيضًا مسوولة. وهذه الخريّة غ في التراجيديا 
هي التي DE‏ مواقف غير مُتوقعة تکون 
النايض لتحريك الفعل الدرامي» وتوحي بان 
الشخصيّة تملك خريّة القرار (هامش حرية 
أوديب في مسرحيّة سوفوکلس هي أن 
التحدي). وهذا الوضع هو الذي ne‏ 
"rat‏ التعاطف مع ail, JE‏ 
والخوف من مصيره. 
طرّح الفرنسیّان جان راسين Racine‏ .[ 
( ۱ -۱۱۹۹) وجان باسكال J. Pascal‏ فكرة 
الحُريّة بشكل مختلف عن lle‏ فى الفكر 
اليوناني» وذلك لاتهما كانا متائرين بالتذمب 
الجانسینی Janséniste‏ حول الانسان المسیر 
الذي لا يُملِك دفمًا ep 55Ù‏ ويفكرة الخطيئة 
بالمّعنى المسيحي. وقد بين الناقد الفرنسی 
لوسيان غولدمان L Goldman‏ في دراسته حول 
راسين ذلك الهامش CI‏ لخريّة الإنسان eut‏ 
«الإله الَفی» الذي Eye‏ فعله ویتحکم به 
le‏ على مُستوى a‏ 
- للمأساوي : في التراجيديا GUN‏ مسار مُحدّد 
تسل الخطتة de AN‏ الأولى dd‏ + فیسیب 
GLEN‏ والتشت Hybris‏ يُرتكب ال gs‏ 
المأساوبة «Harmatia‏ وهي طا 5 في الخکم 
AS‏ عن عيب موجود في تكوين البطل مه 
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ماك 


ماس 





- في مسرح AS I‏ المأساويّة في کون 
الشخصيّة لا تتعرّف على نوعية GA‏ التي 
تسخفها. وفي ميكانيكيّة حركة التاريخ 
العمياء. ویشمّل المأساوي في مسرح CN‏ 
اليوم المكانة التي كان We‏ في التراجيديا 
في الماضي» وکائه المُرادِف المُعاصر لهاء 
مع فارق أن Ja eut‏ عن المأماوي 
بالمُضبجك وبالسّخْريّة . 

في المنظور المارکسي حيث یوم الفعل 
الدرامي من سياق cab‏ يكون هناك نوع 
من التفسير للامور يتفي المأساويّة. قفي حين 
تطرح التراجيديا ضّعف الفرد أمام نظام أو 
قُوى تتجاوزهء فاد التفسير التاریشی يُعطي 
1555 للقرد من حركة المجتمم» ویر فشله 
على ضوء المُعطيات العامّة» ومذا ما يُغْيّر من 
طبيعة المأساريّ في العمل. يبدو هذا البّعد 
جليًا في إعداد الالماني برتولت بريشت 
B. Brecht‏ )1401-144۸( للتراجيديا القديمة 
(أنتيغونا) حيث لا یطرح الصراع بين البْطل 
والقدّرء وإتما بين JEU‏ والسّلطة. وفي 
مسرحيّته «أرتورو إي؟ على سبیل المثال يُطرح 
بريشت الف الذي سمح بظهور أرتورو إي 
(وهو مُعاول عتلرک وکأثه ظرفه كان من 
المّمکن السيطرة عليه. لکن ولعدم امکانچة 
إيقاف هذا الصعود 5,5 المأساوية . 

انظر : المضحك, التراجيديا. 


Make-Up 
Maquillage 
الماکیاج هو أحد العناصر التي تساعد‎ 

til‏ على الانتقال من عالّم الواقع إلى عالّم 
الخيالء ومن ذاته کشخص إلى الور" الذي 
cuis‏ وهنه هي وظينة GA‏ المسرحی* 


لا الماكياج 


W. Shakespeare‏ 1111-10147( وپ 
خصوصية التراجيديا الشكسبيريّة LD‏ 
المفتوحةء الارتباط بییاق pot‏ ووجود 
الجانب المُضِبْحك إلى جاتب المأساوي)ء پأخذ 
الماساوي شکلا خاصًا. لا يولد المأساوي 
داثمًا من حتمية قدرية تدفم البظل إلى ارتکاب 
الخطيئة» ils‏ من موقف JEN‏ تسه وتصرفه. 
فهو يُقترف الخطأ أحيانًا بوعي وبعحض إرادته 
وتمادى فيه بدافم ré‏ 5 والتعنت . رهو 
يحمل المسؤوئيّة الكاملة du‏ لأنْ أطراف 
الصّراع المأساوي تكمُّن في داخله Gifs‏ إلى 
دماره (جنون لير وماكيثء دمار عطيل). وهو 
حين یقرم بفعله GE‏ التطوّر الطبيعيّ التاريخيّ 
والاجتماعي والأخلاقي للاشیام» مما يؤدّي إلى 
أن یسکس الفعل على JEUN‏ تفه Bye és‏ 
مأساويًا (تردد هاملت وما پنجم عنه). 
- بعد انحار التراجيديا كنوع في نهاية القرن 
السابع عشرء ظل المأساوي Kb‏ لبعض 
الاعمال وان تغیّرت مقوماته. فقد استبدلت 
Les‏ الراع مع القثر بعراع من TES‏ 
وهذا يرتبط برؤية الكاتب للعالم: 
- في المدرسة الواقعية" والطبيعيّة* ملا» یتجلی 
المأساويّ بوجود Lei‏ الاجتماعيّة أو في 
الورائة. 1 
- عند النرويجي هتريك ابسن Ibsen‏ ,11 
(۱۹۱۱-۱۸۲۸) والالمانی جورج بوشنر 
G. Büchmer‏ (۱۸۳۷-۱۸۱۳ يتجلى 
المأساويّ في غياب المنظور المستقبلی 
وغیاب الأفق أمام الشخصيّة التي AG‏ 
بمواجهة فوی مسيطرة مهما كان وعها . 
- في مسرح الحياة اليومية"» یتجلی المأساوي 
من يلال تفاصیل الحياة اليرمية التي تُظهر 
غربة الانسان عن حياته ولخته. 


ماك 


ماك 





وتطوره LS‏ مدنيّة اجتماعيّة في الحضارة 
El‏ اسشخدم القناع الذي EE‏ الوجه 
ويخفي ملامحه الأصليّة بشكل أكبرء في حين 
بقي تلوين الوجه خصرّا على المُروض A‏ 
وهذا ما تجده في تقائيد الایماء* في الخضارة 
الروماتيّة ومروض المُهرجين في مسرح 
الأسواق” في القرون الوسطى. 

ظهرت تقالید الماكياج الکثیف في القرن 
السادس عشرء واستمرت في القرن السابع عشر 
مع ظهور شکل المُلبة الإيطالية” التي تقوم على 
تحقيق الإيهام*. وقد كان ذلك ضرورة لإبراز 
piles‏ وحركات الوجه في الإضاءة” الضعيفة 
الفتخدمة في ذلك الوقت. وقد كانت المادّة 
المُستخدّمة فيه هي الطحين للون الأبيض 
والدّخان للون الأسْوّد. 

مع التوجه نحو مزید من الوائعيّة في 
المسرح؛ ومع تطور رتحسن نوعيّة الاضاءة» 
آخذ الماکیاج obus‏ الحدیث كوسيلة لإعطاء 
ملامح وجه الشخصيّة” من الرغبة في تصوير 
الوائع. وبذلك صار الماكياج وسيلة لتحقيق 
ای بعد أن كان وسيلة للتتكر. كذلك تطوّرت 
وسائل الماکیاج وظهرت کتابات تُوضّح طريقة 
وضعه dial‏ 

من جانب آخره ساهم تطوّر فنّ الماکیاج في 
تغير معاییر انتقاء JEUN‏ للدّور. فقد كات 
الاختیار یم سابقًا بناء على شکل és JEUN‏ 
Ul‏ اليرم» فلم يعد ذلك ضَروريًا SN‏ الماکیاج 
ياعد على تغيير معالم الم لاسب مع 
الشخصيّة التي يؤدّيها (العمرء الشکل 
الفيزيولوجي) . 

في المسرح الحدیث صار الماكياج Be‏ من 
ججمالية العَرّض ككل وصار يستخدّم استخدامًا 
لا . ققد لجا بعض المُخرجين المُعاصرين إلى 


والأكسسوارات المتعلقة به. 

Des‏ للماكياج في الحياة الذي له وظيفة 
تجمیلیّة» يُعتبر الماكياج في المسرح جزةا من 
منظومة العلامات VU‏ والإرجاعيّة في 
العَرض» إلى جانب وظيفته العملية في توضيح 
le‏ وجه Jet‏ وتمعديد فسماته بوضوح ليراء 
المتفرجون من بعيدء وهنا ما یطلّق عليه اسم 
ماكياج الراقصات . 
حديث نسييّاء الا أن المسرح في أصوله LH‏ 
عرف تلوين الوجه وتلطيخ الجسد بالأصباغ أو 
بدم الضحايا التي GE‏ تقديمهاء أو الرسم على 
الوجه والجسد بخطوط مُلوّنة» وکلها مُعارسات 
ذات et‏ رمزي ترمي إلى استحضار الغائب. 
كذلك فَإِنْ بعض الاحتفالات الكرتثاليّة أعطت 
“es Est‏ 1555 هاما في عملية التتگر 
التي نشل + جرا هاما من امد got‏ فيها 
(انظر الکرنقال). كذلك LS‏ هذا النوع من 
التكر بالالوان في غروض المحبّظین والعهرجین 

في الحضارة لمر 
بأصولها D DE ain‏ التعليديّ 
بكاقة أشكاله (أوبرا بکینگ الكابوكي"») 
الكاتاكالي”)؛ JE‏ تلوين الوجه ورسمه شائعاء 
CS,‏ تدريجبًا روامزه اللونيّة || EC‏ من 
المَعتقّدات sil‏ 2 والاجساعية وصار الماكياج 
زا من الأعراف” المرحية OS‏ المتلقي 
بالشخصيّات لان کل 29 في ati‏ يرتبط 
رم ألوانه ی جرا هن جات AN‏ 

ال عرف ۳ تَطْوُرًا ds‏ في 
الغرب. فمع ابتعاد المسرح عن أصوله الطقسية» 


بصفة محلادة . 


Et 


الرفیع* الذي يُمكن أن یکمن فيما هو مُشوّه 
ومخيف يستطيع أن يكون من آسباب المتحة لأنه 
یصیم الأحاسيس ويعطلها لبّرهة D‏ بوذي إلى 
المتعة . 

کذنك تَطَرّق عِلم الْمّس إلى مفهوم المتعة 
وربّطه بذاتيّة JS‏ من العبيع ET ais‏ 
بيتهما. فقد بَيّن عام اس النمساويّ سيغموند 
Freud 4);‏ .5 أنْ هناك متعة fl‏ حين 
يَصُْبَ في العمل التي أو ON‏ هواجسه 
ومکنونات لفسه. وهناك dus‏ المُتلنّى الذي 
يعرف في هذه الهواجس على ما ES‏ في داخله 
هوء دون أن JE‏ بالخجل منها لاله ليس 
صاحب العمل. وهذا الطرح یقترب كثيرًا من 
العلاقة بين المتعة والتطهير” الذي يلي الشعور 
بالخوف at‏ في المسرح . 

رالواقع آن موضوع El‏ يُدخل في صميم 
العمليّة المسرحيّة. فالكاتب المسرحی 
والمخرح" يفترضان Leg‏ متعة Lou‏ لكل عمل 
يُقَدّمونهء: ومنها Plaisir AR dust‏ 
audi, esthétique‏ الناجمة عن التشويق 
Suspense‏ هذا الافتراض یدخل ضمن منهرم 
مق اوقم" الذي یُحدّد نوعيّة إنتاج العمل 
ونوعية الاستقبال*» وبناء عليه تُتحدّد متعة 
المفرج. وقد اهتع مرو المسرح والعاملون به 
منذ pl‏ بموضوع المتعة ضمن اهتمامهم بغاية 
المسرح وتاثیره على المُتفرّج* کفرد وعلى 
الجمهور” کمجموعة لها خصاتصها. فقي 
المسرح السانكريتي» پعالج باهاراتا er‏ 
المّتعة ويُعتيرها خلاصة لمعرقة المشاعر 
والأحاسيس ci Us‏ التي es‏ عنها. كذلك 
db‏ أرسطو ويريشت في المسرح الغربي طرحا 
كيفيّة التوضّل إلى المْتعة من مَنظورَيْن مُختلفين» 
فقد ربط أرسطر TTA) Aristote”‏ .م( 


£ 


مت ع 


الماکیاج المُنمّط كإرجاع إلى آشکال مسرحية 
dat‏ يشل المسرح اليونانئ والمسرح الیابانی؛ 
وهذا ما نجده في أعمال فرقة مسرح الشمس في 
فرنسا. في أحيان آخری استخدم المخرجون 
الماكياج بمحی Gels‏ فقد استعمل المسرحيٌ 
الألماني برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
1487( في بعض عُروضه ماكياجًا GLS‏ لتحييد 
تعابير الوجوهء كما أن البولونی تادوز کانتور 
T. Kantor‏ (۱۹۹۰-۱۹۱۵) توصل إلى التعبير 
عن فكرة الموت من خلال ماكياج dre pi‏ 
تعابیر وجه lat‏ فيّبدون وکانهم يَضعون 
أقنعة» وهذا ما یطلِق عليه رجال اليهنة اسم 
ماكياج القناع. 

رغم التشابه الوظيفي بينهما. ES‏ القناع يُغطي 
الوجه ريلقي التعبير Out‏ حين أن 
الماكياج يُبرزها ويُحدّد التعابير التي تسم البعد 
الداخلی للشخصيّات. 

انظر: القناع» EN‏ المسرحي . 


Pleasure المشعة‎ 0 
Plaisir 


el‏ مفهوم جَماليَ ii‏ وتحقيقها هر 
أحد الأهداف الرئيسية لكل عَمَل gi‏ وأدبي. 
وقد اعتّبرت منذ HAN‏ غاية المسرح. 

عالج JL de‏ مقهوم المتعة بمنظور 
فلسفی شامل. ومن pal‏ الذين تطرّقوا لذلك 
الفیلسوفان الالمانیان باومغارتن Baumgarten‏ 
ومن ثم ایمانویل كانت E Kant‏ في القرن 
التاسم عشر. وقد ثم ربط مفهرم المُتعة 
نالتصنيفات Cafégories esthétiques ni‏ 
le‏ بعد أن كانت «مرتبطة بمفهرم الجميل Le‏ 
Beau‏ نقط. فقد اعتبر الفيلسرف كانت أن 


ect 


يشل الأداء والموسيقى والالوان والأزياء 
وعتاصر الديكرر*. وقد ربط أرسطو المُتعة 
بالجّمال حين قال dp‏ آجمل الاصباغ إذا 
وُضعت في غير نظام لم يكن لها من البهجة 
ما لصورة مُشطلطة بمادّة بیضاء» )55 الشّعر/ 
الفصل السادس). ومن pal‏ عناصر هذه 
المتعة الجمالة متابعة براعة الاداء بما فى 
ذلك متعة agé‏ قُدرة Ji‏ على Si‏ 
بأعراف الأداء كما في المسرح الشرقج* 
والباليه* ومُختيف آشکال ar‏ التي تقوم 
على وجود tel‏ ومتعة تَفضّي مَّدى تمثل 
المُمثْل* لدّوره ودخوله في الشخصيّة* في 
المسرح Théâtre d'ilusion LAN‏ . 
من الناجية التفسیة» هناك dus‏ تجسيد الحلم 
على خشبة المسرح» ومتعة المتفرج في 
مُشاهدة ما هو مکبوت يتسد على الخشبة 
متا يؤدّي إلى التخلص من الرّغبات D‏ 
لا المُخيف على الخشبة لا يُصل إلى حذ 
التهديد بالخظر. من جانب آخر فإك الانکار* 
ومعرفتنا أن ما تشاهده هو مسرحء عامل يُغيّر 
من نوع المتعة لاه يُحوّلها إلى Let‏ ذهنيةء 
ON‏ الإنكار pl Jen‏ يعي أن ما يراه 
يحمي إلى عالّم AS‏ ولذلك يُتقبّل ما يُمكن 
تصديقه وما لا يُمكن تصديقه. 
والمسرح كفن قائم على المُحاكاة” وعلى لعية 
الكيال bé‏ من المتفرج عمليّة La‏ € تقوم 
على ربط ما يراه بالواقع. ولان المسرح قوم 
في حالات كثيرة على عرض قِضّة ماء إن 
ذلك يُولّد متايّعة الحكاية*؛ وهي متعة تشبه 
مُتعة .الأطقال» ویلمب التشويق فيها كَورًا 
هاما . كما أن تکرار الیمکاية أحيانًا برد متعة 
هي مُتعة DE‏ في التعرف على ما يعرفه 
ساب . ولانْ الجكاية في المسرح ليست سَرْدًا 


Et 


المتعة بالتطهير واعتبرها توعًا من الانفعال» CT‏ 
المسرحین الألمائى برتولت بريشت Brecht‏ .8 
)١1905-144(‏ فاعتبرها Lab Le‏ وجمالت 
ورای انها تخل أحد أهداف المسرح إلى 
جانب التعليم والتوعية . 


طبيعة LE‏ في المَسْرَح: 
بالإضافة إلى 25 المبدع (کاتب» مُخرج» 
CES‏ التي ais‏ عنها فرويد والتي لا تتميّر 
بخصوصية مُعيّنة في المسرحء فان مُتعة المتفرّج 
في المسرح لها طبيعة خاضة. فهي مُتعة LES‏ 
EN‏ المسرح pan SUR‏ بين مجالات متعددة 
اجتماعيّة Lis‏ وذهنیت» هذا بالإضافة إلى المتعة 
المرتبطة JR‏ نوع من الانواع" المسرحيّة. 
فالمتعة الناجمة عن متابعة التراجينيا” 
والميلودراما* تختلف. D‏ عن dti‏ التي 
تخلقها الكوميديا" ss‏ ما يُقوم على 
المضحك . 
- المسرح کقرض فن یوم على وجود الجماعة 
وعلی الحضور الحيّ VUS‏ وللمفرج*. 
وهو کمکان لقاء واجیماع یلق نوا من 
المتعة الاجتماعيّة هي مُتعة التواجد والتواضل 
مع الآخرین. كما أنه يدعم إحاس الانتماء 


إلى الجماعةء وهذا ما Gi‏ ضمن العَرّض . 


ge all‏ نوعًا من العّدوى في الاحاصیس 
والمشاعر هي عدوى التأثير. وهناك أيضّاء 
وضمن هذا المنظور الاجتماعي» متعة 
الذّهاب إلى المسرح على اعتبار أنه يُشكل 
نوعًا من التسلية والترویح عن PEN‏ بالمَعنى 
الفعال تلکلمة. 

- والمسرح La HE“‏ متعة جمالية لاه 
بالأساس مثل اللوحة والمعزوفة الموسيقية 
مادة جمالة تقوم على تناسق عتاصر مُتعدّدة 


مت ف 


- هناك متعة ai‏ أخرى تنجم عن مُحاولة فهم 
العمل من خلال تركيب المعنى وقراءة” JAN‏ 
أو العرض. والمُقارنة بين العالّم على الخشبة 
والعالّم الذي نعيش فيه. وهذا الفهم والتركيب 
لأجزاء الجكاية یم عبر التعرّف Sy‏ وربط 
الجكاية بما يتعرفه pe‏ ساب لكي ينم 
استكمال المعنی . لم ينف بريشت وجود Je‏ 
هذه المتعة؛ وقد آضاف إلى هذه المتعة 
الانفعالية العاطفية متعة أخرى Tai‏ هي متعة 
النحاكمة» وهو نوع من المتعة يُشبه متعة 
مُتابعة الراوي» لا المُمثل هو راو يُحكي 
شخصيته وينظر إليها من الخارج» ويشارك 
العضرّج في النظر إلى هذه الشخصيّة والتعرّف 
على تناقضاتها . 
- ناء على کل ذلك Of‏ المتعة تتحدّد عبر طبيعة 
استقبال SA‏ وقد LES‏ الألمائئ هانس 
روبير جوس HR Jauss‏ هذه المتعة حسب 
عاییر مُحدّدة إلى نماذج تُحدّدها عمليّات 
بسيكولوجيّة مُختلفة تُتراوح بين الإعجاب 
والتعاطف والشَّقَفة والدّهشة والاستفراب 
et‏ (انظر at ST‏ 
انظر: التطهيرء المأساوي» المُضجك . 
Spectator‏ 


۰ الم 
ی 


العتفرج في dl‏ المسرح هو الشخص 
الذي يُتايع عَرْضًا ما. 

كلمة spectateur‏ الفرنسية spectator‏ 
الانجليزية Et‏ مُشتقّة من الفعل اللاتینن spectare‏ 
الذي يعتي شاهّدٌ. والمراوف المباشّر لها في 
اللفة العربية هو المشاهد» وهي التسمية الدارجة 
للمتلقّي شاع استعمالها عند ظهور السینما 
والتلفزيون قياسًا على كلمة مُستمعم التي كانت 


مت ع fA‏ 


فقط 0 ذلك يولد نوا ET‏ من إالمتعة هو 

مُشاهدة تجسيد الجكاية في عناصر ملموسةء 

وهدهة عي متعة 2 SLI‏ 

نوع نوعية المتعة في هذا المجال EN‏ 
المحاكاة هر مهما كانت إمكانيّاتها قليلة» بل à]‏ 
الشعور بقدرة القائمین على العمل إلى التوصّل 
لتحقيق المساکاة بوسائل” da‏ هو في حل ذاته 
متعة. وقد تحدّث أرسطو عن المتعة ورَيَطها 


بالمُحاكاة حين قال: (إن الالتذاذ بالاشیاء 
المحاكية flo A‏ للجميع ودليل ذلك ما يقع 


فعلا : فإننا نلتذ بالنظر إلى الصور الدقيقة البالغة 
للاشیاء التي تتأنّم لرویتها كأشكال الحیوانات 
الدنثة والجثث المیتة». وقد ربط أرسطو بين 
العتعة والمعقولء EST‏ لم LS‏ المتعة بما هو 
مقبول أو قابل للتصديق. وقد قال: ومع أن 
عنصر الروعة يُتبغي إدخاله على التراجيدياء فان 
الشّعر الملحمی أشدٌ VS‏ لغير المعقول EN‏ 
الشخص لا يُرى وهو يُعمل. ومُخالفة العقل هي 
أكبر ما بعتمد عليه as‏ الرّوعة (...) والأمر 
العجيب يذ ويكفي بإئبات ذلك ن من يردي 
Lai‏ يُضيف إليها بعض العجائب اير السامعين» 
(فن الشعر/ فصل TE‏ 

بناء على ذلك» ارتبطت المتعة في المسرح 
الغريي بالإيهام" الذي يُثير لدى المتفرّج 
العواطف والانفعالات Je‏ الضبجحك والخرف 
والشّقّقة. ولكي pl pes‏ (وهو مُتايع 
سَلبِيَ) يجب أن Sie‏ وآلا GA‏ الإيهام» 
ولذلك ché‏ هذه المتعة بمشابهة الحقيقة*. 
وعمليّة التمثل" بِحَدَ ذاتها تخلق مُتعة Loue‏ 
ویرتبط ذلك بوجود "JE‏ وَالمُمثّل المحوري 
الذي يت ركز عليه التمثل. في کل الاحوال JE‏ 
نوعية & التمثل مُرتبطة بطبيعة المُتلقّي (سنّه وثقافته 
وقدرته على التصديق ونوعيّة متابعته للعمل). 


lot 


أفرادها الرغبة في حضور المَرّض» أو قرابة 
ai‏ (في حالة مرح الأطفال” أو المسرح 
الجامعی ۳) أو الانتماء لفئات اجتماعية مُتقارية 
(جمهور البولقار”) إلخ. 
في البعينات من هذا القرنء وبدّفع من 
العلرم الإنسانيةء تم التركيز على المتفرج والية 
استقباله للعَرْض المسرحی بدلا من مُعالّجة ذلك 
على مُستوى الجمهور. وقد 5 ذلك انطلاقًا من 
5 عملي التلقي هي فعل Gi‏ کل GE‏ على 
ie‏ بشكل مُتفاوت» رأنها ile‏ ذائیه تحکم 
بها عناصر اجتماعيّة LÉ,‏ ولقافة . أدَى ذلك 
إلى طرح مفهوم جديد هو العلاقة المسرحية La‏ 
relation théâtrale‏ وبقصّد بها العّلاقة التي LS‏ 
بين المغرج کترد وین العمل المسرحي (انظر 
الاستقبال). رالقلاقة المسرحيّة هي عَلاقة DL‏ 
من جانبين. فقد اعثبر get‏ العملء أي de AN‏ 
ha th Emeteur‏ معنى Message WW‏ 
ويُساهم في le‏ الترمیز LS Encodage‏ اعثبر 
المُعْرّجء آي cRécepteur Mon‏ قُطبًا آخر 
Lan‏ دوزه في فك الرواعز Décodage‏ وتحديد 
المعنىء وبالتائي فإن العمليّة المسرحية تُصبح 
عملية إنتاج من جهتين: پناء على ذلك تم 
تحديد مراحل تیم من خلالها اليه استقبال 
nl‏ للعرض وهي : اتفعال - إدراك — T ci‏ 
تفسير وتأویل - جفظ في الذاكرة. وقد تم ربط 
کل هذه العمليّات بتحقيق المُتعة. 
انظر : الاستقبال. الجمهور. 
ه المُحاكاة Parody La‏ 
Parodie‏ 
كلمة Parodie‏ مأعوذة من اليونائة Parodia‏ 
المنحوتة من كلمة Para‏ التي تعني إلى جاتب ٠‏ 
Odes‏ التي تعني قصيدة غِنائيّة. وقد شاع 


Jp 


تعمل لمتلقي Si‏ الإذاعي» إذ يقال مُشاهد 
الفيلم السینمائی ومُشاهد التلفزيون. في Jimi‏ 
المسرح يُمكن أن تکون كلمة فرج أكثر مُلاءمة 
EN‏ اسم فاعل من المصدر قرجة. وقعل تفرج 
يعني روح عن نفسه. أي أن الكلمة تحمل إلى 
جانب عملية التشاهدة مُعنى التفريج عن Jai‏ 
الذي يربط هذه العمليّة بالمئعة”. 

الخاصن ‏ ولکته خلال العَرْضس LEE gai‏ من 
مجموعة هي الجمهور*. وهذه الخصوصية LS‏ 
العَرْض المسرحین عن الفنون الأخرى (التلفزیون 
والسینما والفیدیو والفتون التشکیلیة). فهو لا یم 
ویتکمّل إلا بحضور الجمهور PS‏ وتجمعه 
العَرّض المسرحي طابع الاحتقال*. والمغرج 
في المسرح هو أيضًا مُشارك لا يُمكن أن يتَحدّد 
دورّه في العرض المسرحي hell it‏ من 
خلال المُشاهدة: BY‏ الذهاب إلى المسرح بحذ 
ذاته هو فعل مقصود وخخيار El‏ علی العکس 
متا يَحصّل لّدى مُشاهدة التلفزيون التي يُمكن أن 
sf‏ بخکم العادة. كذلك poil db‏ في 
المسرح يستطيع أن يُعبّر عن تسه مُياشّرة 
بالتصفيق أو الصفير في الصالة» في حين لا 
يَحصّل ذلك في صالة السینما مثلا. 


المتفرج والججمهور : 

تم التمیز بين المفهومَين حدیثا. فالمتفرج 
هو المُتلقّي الفرد ضمن المجموعة التي JR‏ 
الجْمهور. لكنّ ذلك لا يلغي فردیته وتمیه عن 
المجموعة التي يتمي إليها أثناء العرض» أي 
الجمهور. UT‏ الجمهور فهو كيان جماعی Sp‏ 
أو دائم يغتر ض وجود pre‏ أدنى ص التجانس . 
وهو مجموعة LE‏ مُحدّدة يُمكن أن تجمع بين 


محا 


وعملية التلقي بهذه الحالة ‏ یم من خلال المقارّنة 
its‏ التداخل gl‏ للمادّتين وقراءة 
الارجاعات والسّخريّة. 

قد Jar‏ عمليّة المُحاكاة Les né‏ 
باکمله كما يُمكن أن Gui‏ على شخصية 
مُحدّدة للسخرية منها أو نَقّدها. كذلك يُمكن أن 
تکون إحدى الشخصيّات في عمل ما She‏ 
تهكمية لشخصية ثانية في نفس العمل كما هو 
حال المجنون بالنسبة للملك في مسرحيّة «الملك 
لیر للژنجليزي وليم شكسبير W. Shakespeare‏ 
(۱۱۲-۱۵۲۶). فى حالات أخرى قد تکون 
الشخصية مُحاكاة تهكميّة لتموذج li‏ عام فَقَدَ 
فعاليّته كما هو الحال بالنسية لشخصيّة دون 
كيشوت التي JR‏ نوعًا من الشخرية من تموذج 
القارس في زمن فمدث tai LÀ si‏ 
كطبقة وكقِيّم. والواقع OT‏ المُحاكاة التهكميّة لیم 
ما أو لنوع مسرحن أو أدين تبر في عد ات 
اعلاتا عن تدهور أو موث هذه القيمة أو هذا 
النوع . 

والمحاكاة التهكمية أسلوب pis‏ لدی 
كل الشُعوب: : ففي الشّعر العربن درج تقليد كتابة 
تفس التصائد ون ES JS‏ وهو ما 
پستی في اللغة العربية المعارضة. وقد استخدم 
ذلك أحيانًا re‏ الهجاء. عرفت المحاکاة 
PAR]‏ أيضًا في تقاليد الفرجة Lait‏ 
والاحتفالاات العامة دی كثير من الشعوب. 
فحلقات pren]‏ في مصر وغيرها من البلدان 
العربية هي نوع من المحاكاة LS‏ للحياة 
اليرميّة LE‏ تستعيد أداء ما جرى أثناء النهار فى 
حياة القرية بأسلوب ساخر (انظر السامر). وقد 
عرفت الاحتفالات Lait‏ دائمًا نوعًا من 
الععروض فيها خاش من الحرية والسخرية تقوم 
على المُصاكاة التهكّميّة كما في احتفالات 


محا 


استخدام الكلمة بلفظها الاجنبي بکل اللغات» 
ومنها اللغة العربية حيث يقال بأرودي» أو َرجم 
إلى مُحاكاة RE‏ ۱ 

غرفت المحاكاة التهكميّة منذ القِدّم وكانت 
تعني HUE‏ عمل أدبي أو تي معروف وطرحه 
بشكل کم . Li‏ بعد وسم المعتى وصار 
هذا المُصطلح يدل على أسلوب Que‏ یقوم 

على st‏ من عمل معروف (54e‏ (لوحة أو 
أغنية) أو من شخصية من الادب أو الحياة أو 
من موقف» أو غير ذلك. من هذا المنظور 
َقترب المُحاكاة التهكٌّميّة من البورلسك* 
کاسلوب 65 التأکید عبره على وجود لل ما؛ 
من لال إبراز التناقض ما بين الموضوع 
ومضمونه» وما بين وضع الشخصیة" وخطابها 
وتصرّفها . 

تقوم المُحاكاة التهكميّة على الاختلاف الذي 
CR 34 La‏ بمعنى dl‏ کل عمل فيه 
مساكاة DA LS‏ یفترض رجود مادة gai)‏ أو 
موضوع أو شخصية) يتم الانطلاق منها 
ومحاكاتها بشکل تهکمی . ولا تستکمل أبعاد 
هذه العمل الا ذا تم التعرّف على الاصل أي 
على العمل per‏ والنصّ الجدید هو Gé‏ 
فيه نوع من الصُرّقء لأله یعدم القيّم والثوابت 
التي ي تيد عليها AN‏ المُحاكى بشكل مُقلوب 
من خجلال تخوير مدلول المادة المُحاكاء 
وتحويلها إلى sm‏ هيكل يخلو من الصّبعة التي 
كانت تطبعها (مأساوية أو re‏ وهو في 
المسرح نص يكسر الإيهام على صعيد الشكل 
لان الكتابة تین عن مَرجعيّتها. من ناحية أخرى 
لا À‏ من وجود مَرجعية مُْتركة بين الكاتب 
والمتلقي Gb‏ نوا من GUN‏ الضمني بيتهماء 
وتسمح بالتعرف على الاصل وفهم العمل 
الجدید: Mis‏ لم يتحقق الهدف من العملية. 


‘ot 


المرحلة وأشهر يثال عايها سرحي «جوزيف 
(۱۷۵-۱۷۰۵) کشحاکاة ت لرواية «یامیلا» 
للانجليزي ریتشاردسون Richardson‏ (۱۱۸۹- 
VAS‏ 
الشحاكاة LÉ‏ 55 الجادة مثل الدراما* 
رالمیلودراما* . وكان لهذا الاستخدام خوره فى 
تفریغ المسرحیّات الجادّة من بُعْیما المأساوي* 
واطال الشّقْقة» وهذا ما يبدو من مُنوان" بعض 
الاعمال مثل مسرحية الفرنسی ESS‏ هوغو 
gg? )۱۸۸۵-۱۸۰۲( ۷, Hugo‏ بلاس» Ruy‏ 
Bas‏ ذات الطایّم المأساويّ التي خوّل طابّعها 
إلى الهَزْل وت تخییر اشمها ليُصبح «روي بلا 
Ruy Blague‏ علمًا بان كلمة Blague‏ بالفرنية 
في القرن العشرين كانت المحاكاة التهكميّة . 


lu‏ هامًا من أبعاد المسرح السریالی* 
والدادائی * ومسرح العیث*. وتندرج في هذا 


الاطار. مسرحيّات الفرتسیّین آلفرید جاري 
A Jarry‏ (۱۹۰۷-۱۸۷۳) وارثور أداموف 
À Adamov‏ ۱۹۷۰-۱۹۰۸ وعلی الاخعص 
مسرحيّته التي تحیل اشم «المُحاكاة التهكميّةة 
«La Parodie‏ وسرحیّات الايرلندي صمونیل 
بيكيت Beckett‏ .5 (۱۹۸۹-۱۹۰). كذلك لم 
4% استخدام اسلوب المُحاكاة التهكمية يقتصر 
على السّخرية والتهكم من الأعمال الجیة 
Lis‏ صار وسيلة لكر الثوابت والقناعات في 
اللغة والحياة. ويُعتبر الروماني أوجين يونسكو 
معدم )۱۹۹۳-۱٩۱۲( E.‏ من آهم DES‏ 
المسرحيّين الذين کسروا الثوابت على مُستوى 
اللغة من خلال إظهار التافض في مسرحيّاته بين 
ما يقال وواقع الحال. 


محا 


سُلطان "LE‏ في المغرب والمواعظ المرحة 
Semmons joyeux‏ التي تبلرزث في أورويا في 
القرون الوسطى من المونولوغ الدرامي”. 
وشّكلت سُخرية من المواعظ الدينية» وعيد 
المجانین «La fête des fous‏ وقي الکرنفال" 
بشكل حام. كذلك يُعتبر الكيوغن” في المسرح 
اليابانيَ مُحاكاة kgs‏ لمسرحيّات النو* 
الجدّيّة . 

في المسرح كانت المُحاكاة التهكميّة في 
اليداية gi‏ من الانواع* الكوميدية يُستخدم كل 
أساليب الإضحاك RAP‏ للشخرية من Jai‏ 
جدي أو مُوثْر. ومن أقدم النصوص المعروقة 
التي تستخدم هذا الأسلوب كوميديا «الضفادع» 
للیونانی أرسطوفان Aristophane‏ (440- 
۵ التي سضر فيها من نصوص 
آس‌خیلوس Eschyle‏ (۵1-۵0۲0۰/4ق.م) 
وبوريبيدس Euripide‏ (۰۱-1۸4ق.ع). وییدو 
bi‏ هذا القليد شاع قي المسرح بأشكال مُختلفة 
من خلال عُروض المُهرّجين الإيمائيين الرومان 
ومن تلاهم (انظر المَهرج» الایماء). 

من جهة أخرى استّخدمت المُحاكاة Last‏ 

فى المّعارك الأدبيّة» وأشهر مثال على ذلك 
المُحاكاة Las‏ التى lé‏ الفرنسى بوالو 
Boileau‏ رن في عام ۱1۹۶ 
لمسرحيّة «السیدا للفرنسي بيير كورئي 
.(ITAE-1 71۰*1) P. Corneille‏ 

فى القرن الثامن عشر استخدم العمتلون 
الایطالیرن المُحاكاة التهكّميّة للأوبرا* 
والتراجپدیا" كوسيلة للتحایّل على القرانین التي 
és‏ من تقديم عروض مسرحية Ur‏ وقد 
أذى ذلك إلى ولادة أنراع مسرحية وغنائية 
أشهرها الاوبر! المضحکد" والأويرا التهريجية . 
کنلك غرفت المُصاكاة التهکمتة في أدب 


محا 


t1۲ 


محا 





الشرق الأقصى على سبيل الیثال» ولم يُشكل 
القاعدة التي يُبنى عليها العمل GA‏ والاديي . 
فالمسرح الشرقی" التقليدي مثلا لا يتعامل مع 
العَرّض المسرحي انطلاقا من المُحاكاة بمعناها 
الشائم کتصویر أو کتفلید مباشر للواقعء لاه 
Cr‏ یقوم على علاقة in‏ مع الواقع ويُقدّم 
الحقيقة من خلال عناصر تعتيد الأسلية* 
أسامًا. 


المَفهوم وزشکالیّات التّرْجَمَة: 

كلمة مُحاكاة هی الترجمة العربيّة 
اليونانية mimesis‏ 1251 عن الفعل mimisthai‏ 
بمعنی A‏ أو الع تموذجا. وقد تُرجمت هذه 
الكلمة في اللغتين الفرنسيّة والإنكليزية بكلمة 
imitation‏ التي تمني التفلید. وهي ماأخوذة من 
اللاتيية .imitatio‏ قي يومنا هذاء وضمن القراءة 
الحديثة للمفاهيم التتعاقة بالفنون» مت إعادة 
النظر بالمعنی Gall‏ الذي اعطي للمفهوم عبر 
هذه الترجمة» وت توضيح أن الكلمة اليونانية لا 
تحیل مَعنى التقلید فقطء وإنما إعادة تقديم أو 
إعادة عرض بالمّعنی العام للكلمةء أي Re-‏ 
présentation‏ . 

من هذا العُنطلن تبدو الیوم الترجمة العربيّة 
اشحاكأةة) وهي التي امتخدمها ابن سيا 
(۱۱۳۷-۹۸۰) ومن بعده ابن رشد (1173- 
4 أكثر دقّة لانها تعني مُضاهاة الشيء 
وممائلته» أي الاشتراك معه بالجوهر» وهو آمر 
یختلفب عن مجرد التقليد. يُعنى ذلك أن 
القلاسفة العرب اعتّبروا أن المُحاكاة ليست 
مُجرد تطبيق ونسخ للطبيعة» وائما عمل إنتاجي 
وإبداعي له قيمة تخيليّة. وقد عرّف ابن سينا 
المُحاكاة Lil‏ اشيء من التعجبٍ 37 
تلتصدیق». راعتبر أن Jet‏ يُعطي لنة 


والمحاكاة ات A‏ ليست وسيلة إضحاك 


فقط لاتها في حالات عديدة LAS‏ بعدا نقديًا 
يقترب من الهجاء السیاسی والاجتماعيئ وهذا ما 
نجده في مسرحيّات الالماني برتولت بريشت 
B. Brecht‏ )1491-1444( حيث تتضمن 
مسرحيّة «آرتورو إي» مُحاكاة صاخرة لشخصية 
عتلرء وفي مسرحية الجزائري كاتب ياسين 
(۱۹۸۹-۱۹۲۹) «الرجل ذو الحذاء المَطاطي» 
التي né‏ المُحاكاة الساخرة فيها من خلال 
أسماء الشخصيّات (تفكيك اسم دايان إلى داي 
وآن Lie‏ بان كلمة Ane‏ في الفرنسيّة تعني 
الحمارء والمقصود هو موشيه دايان). وني 
مسرحية «المنك هو الملك» للسوري سعدالله 
ونوس (۱۹۶۱-) تبدو شخصيّة الملك مُحاكاة 
ماخرة لمفهوم الْمَلَكَيّة بمعتاها العام . 

استخدم المسرح العربن الماّة الثرائية أحيانًا 
لنقد الحاضر. وقد أدخل المغریی الطيب 
الصديقي (۱۹۳۷-) والتونسئ je‏ الدين المدني 
(۱۹۳۸-) شخمیّات ثُرَائيّة مثل جحاء أو أنواعا 
Sol‏ قديمة كالتقامات el‏ على الحاضر بنوع 
من الإسقاط . 

انظر : البورلسك . 


س المحاكاة و تضوير الواقع Mimesis‏ 
ام Mimesis | Re-présentation de la‏ 


المُحاكاة mimesis‏ هي مفهوم عام أطلقه 
المُفكُرون اليوثان وناقشوه وحاکموه على أساس 
أنه يُشكّل جوهر علاقة العمل ال ماس 
بالواقم. وقد شكل هذا المفهوم على مَل 
العصور يعيارًا ju‏ المدارس LAN‏ وا 
والتقديّة التي ظهرت في تاريخ الفتون والآداب 
في الغرب» وکل ما تأثّْر به. بالمُقابل لم بُعرّف 
هذا المفهوم في خضارات أخرى مثل حضارة 


مح ! 


الثالث: الفصل العاشر). 
وموقف آفلاطون لا يخ المسرح بشکل 
حاصن: إذ إن الاشارة الوحيدة العباشرة إلى 
المسرح عنده جاءت حين اعتبر وجود المُمثل* 
على الخشبة آحد أهمٌ أنواع القول المباشر . 
- ارتکزت الأفلاطونيّة الجديدة على موقف 
أفلاطون ورفضه للمحاكاةء راعتبرتها مُحاكاة 
لعالّم ظاهريّ خارجيّ هو نقیض لعالّم 
الفكرة. ويناء عليه رفضت المسرح وقاومته 
لاه يتم بالظاهر !لمادّيّ للأمور ans‏ الفکرة 
الالهیة. ولعل هذا هو الاساس الذي انبئقت 
مله المواقف الديئيّة الرافضة للمسرح . 
Ui-‏ أرسطو GYYY-VAË) Aristote‏ .م) نقد 
أخذ موقِمًا مُحْتلِقًا من مفهوم المُحاكاة التي 
اعتبرها غريزة طبيعيّة دی الانسان» ورأی فيها 
أساسًا لكُلَ عمل 5 (الشّعر وغيره من 
الفنون) إذ يقول: Oh‏ شعر pr‏ وشعر 
التراجيديا وکذلك الكوميديا والشّعر المَدائحيّ 
(الديتيرامب c(Dithyramb‏ وإلى LE‏ كبير 
الفخ بالناي واللّیب بالقيثارة كلها أنواع من 
العحاکاة» (فن a El‏ / الفصل الأول). 
وهو یب كذلك هذه الفنون عن بعضها 
البعض من خلال أسلوب المٌحاكاة: Gp‏ 
باختلاف ما يُحاكى به» أو باختلاف ما يُحاكي» 
أو باختلاف طريقة المُحاکاةه. فهر يرى أن 
المحاکاة تكون على شكلين: محاكاة الفعل 
بالقعل » أو مُحاكاة الفعل بالرواية عنه. ولذا فهو 
لا يُفرّق بين Gall‏ المسرحي والنض lt‏ 
من خلال درجة المُحاكاة وائما من لال 
اختلاف أسلوب المحاكاة. Lande‏ أرسطو آبعد 
من ذلك إذ يُعتير أن المُحاكاة هي سبب الجُتعة" 
في المسرح» وأ وجود الجمهور” هو دليل على 
المتعة التي AE‏ بها من يتابع المُحاكاة. 


محا 


يقترض UT dus‏ التصديق فیتعلّق بمضمون 
القول وحال القول» أي ä‏ پفترضص مشابهة 
الحقيقة أو الواقع. 


المحاكاة jé‏ التاريخ : 
يُمكن قراءة تاريخ EN‏ والادب BA‏ 
(وذلك الذي تأثر به) من خلال المواقف 
المختلفة من هذا المفهوم JE‏ الزمن. ومن 
Be LUI‏ أن النظرة اليونائيّة وتفیراتها كانت 
مصدر الموقف العرین من هذا المفهوم حتی 
بدايات هذا القرن حيث َم نقد مبدإ العحاكاة في 
المسرح وفي D‏ بشكل fe‏ 
- أوّل هذه المواقف هو موقف أنلاطون Platon‏ 
41-470 اق .م) الذي اعتبر أن المْحاکاة هي 
صنف من أصناف القول که وهي خطاب 
لانها مُحاكاة للظاهر. وقد ميّر بين أسلوبين 
للقول: الشَّرّْد أو القول غير المباشر Diegesis‏ 
ووضعه مُقابل المحاكاة emimesis‏ والقول 
المباشر . والقول LUN‏ والمُحاكاة بالنسبة له 
لا يُشْكُلان نوعًا Li,‏ أسلويّاء فهّما DA‏ 
الجوار" العتضمن فى الملحمة وكذلك الجوار 
في المسرح. UT‏ السردگ فليس فيه محاكاة 
بح ذاته لائه بارة عن استعادة لحدث وقع 
فعليًا في الماضي. وقد رفض آفلاطون 
الْمُحاكاة من وجهة نظر فلسفيةء وعلى آساس 
هذا الرفض استبعّد الشعراء من مدینته 
القاضلة. كما رفضها من وجهة نظر تربوية 
على اعتبار أن مُحاكاة الشعراء للواقع هي 
تقليد لتقليد ونسخة عن نسخة. بمعنى أن 
العمل المحاكي هو مُحاكاة للشكل الظاهر 
وليس للفكرة أو الماهيّة التي يُستحيل على 
الشعراء الوصول إليها. وهنا النسخ للحقيقي 
بظاهره مرفوض (جمهورية آفلاطون» الكتاب 


محا 


ما وقع EN‏ هذا من عمل المؤرّخ» بل ما يجوز 

وقوعه وما هو مُمکن على متتضی الاحتمال 

والشرورة ON‏ «ما لا يقع لا نصدّق أله ممکن» 

)55 التّعر/ الفصل التاسع) . 

- في زمن الخضارة الرومانيّة» أحيط المفهوم 
بسوء قفهم OÙ‏ الرومان قسّروا المُحاكاة على 
أنها تقلید للاعمال Lot‏ والفئيّة البرى 
cimitatio‏ وظل سوء النهم هذا مُسيطرًا على 
الفكر الأوروبي في عصر النهضة. 

- كذلك اعتبر الكلاسيكيّون في القرن السابع 
عشر أن القُدماء DURE‏ نماذج تحتذی 
واعتبروا أن المُحاكاة هي تقليد للتماذج الأدبيّة 
الکبری فطرحوا فكرة تقليد الطبيعة من خلال 
تقليد .Imitation des anciens Lili‏ تذلك 
التزموا بالمواضيع التي طرحها الأقدمون» 
والتزموا كذلك بتفير قواعد" الكتابة لدی 
هؤلاء وطبّقوها. وهذا هو آسامی النظرة 
المثاليّة El‏ التي طحت في تلك الفترة 
وافززت مفهومًا سيطر في القرنین السابع عشر 
والثامن عشر هو مقهوم الطبيعة الجميلة La‏ 
belle nature‏ (انظر الكلاسكية ا 
فتقليد الطبيعة من هذا المنظور يعنى إظهار ما 

هو آکثر نله وسال في الْموذج المأخوذ عن 

الطبيعة . انطلاقًا من ذلك قام مُنظروا المسرح 
Gall‏ اعتبارًا من القرن السادس بتفسیر 
آرسطو وهوراس Horace‏ (۲۵-+۸ق.ع) 
وغیرهما وطوّعرا کتاباتهما بحيث تتناسب مع 
مفهومهم عن المسرح وعن الجمال. فعانت 
الأعراف” المسرحيّة هي السبيل لكي تظل 
الأعمال المسرحيّة قادرة على تحقيق الإيهام 
والتأثير التطهيري عند pra‏ من جلال 
الخوف AE)‏ لأثها بالحقيقة لم تكن تُعتمد 
المحاكاة التصويرية . 


محا 


والحقيقة أن مفهوم المُحاكاة عند أرسطر 
a‏ مفهومًا عامًا. فهو لم LE‏ عملية التقليد 
المُباشّر للواقم من خلال المُحاكاةء ولم يتكلم 
كذلك عن الایهام* بالواقم Lits‏ تناول Lab‏ 
المُحاكاة من خلال تفصيله لیناء التراجیدیا 
ومن خلال تحليله لتأثیرها على الم" (تمثل* 
- خحوف وشَفقة“ تطهرر") . 

وقد مير أرسطو بين التراجيديا والكوميديا” 
من لاد نوع المُحاكاة. فهو يؤكّد بان 
التراجيديا هي مُحاكاة لفعل جليل ds‏ من 
الاسطورة والتاريخ» 3 تقليد ابد سل أكثر من 
كونها تقليد أو تصوير . Li‏ الكوميديا 
فهي تُحاكي أفعالا ۳ وَضِعيّة وهي أكثر 
lai‏ بالواقع ١‏ 

ومحاكاة الفعل عند آرسطو ليست مجرد 
تصوير للأحداث وائما إعادة ترتیبها في الخظ 
الناظم للمسرحيّة وهو الفعل الدراميّ” (انظر 
السبّكة والحكاية). فالشاعر النرامع هو 
«صاجب الحبکةه WE‏ ويّربط بين أحدائها 
ويُعطيها ZE‏ بالشكل الذي پریده. حتّى لو كانت 
هذه الأحداث مُعروفة مقا من «El Je‏ 
وهذا ما يمح بتفسير المحاكاة عند أرسطو ليس 
كتصوير أو تقليد Lil‏ کخلق وإبداع. لكنّ هذا 
الإبداع لا JE‏ عن الخيال بالمعنی العجرّد 
Lils‏ من خلال HF‏ أو إعادة عرض Re-‏ 
présentation‏ لأفعال بشريّة وانسانية انطلاقا من 
مبد! مُشابهة الحقيقة* على مُقتضى الاحتمال 
والصّرورة. وهو بذلك يُربط مُباشّرة بين مفهوم 
مشابهة الحقيقة وبين مفهوم HS‏ لاله يرى 
أن المصدانية Crédibilité‏ فيما یعرزض مر 
ضَروري ۾ لكي Sa‏ المفرج ما يرى ولكي es‏ 
التمثّل. من هنا جاءت مُقارنته بين المؤرّخ 
والشاصره حيث قال إن عمل الشاعر ليس مقارنة 


مح! 


المُحاكاة JE‏ في الفنّ والأدب» وناقش 
المسرحيّون فكرة المحاكاة ووضمها في 
المسرح. فلم يعد المسرح يُطالب بتصوير 
الواقعم تصويرًا Ge Li EC‏ علاقات 
على الخشبة تُرجّم إلى الواقع وتطرحه ضمن 
GE‏ معينة يحددها کل عمل على de‏ 
والسّمة الرئيسيّة لأغلب الاعمال التي انطلقت 
من هذا المبداً هي التأكيد على ماهيّة العمل 
وعلى عناصر المسرحة* فيه من علال وسائل 
عِذََء أكثر من التاکید على کون العمل تصويرًا 
للواقع يُخفي معالم تاج العمل ال ليجعله 
يدو بدیلا عن الراقعء ذلك أنّ خلق الإيهام 
لم يعد الهدف الأساسيّ للمسرح. 
في آغلب الحالات لم ترفض المُحاكاة 
بشكل كامل لکنها طرحت بمنظور جديد» 
فالمسرحی الألمانيّ برتولت بريشت Brecht‏ .8 
)1401-1444( لم ينكر ضرورة محاكاة الراقم 
لكته طالب بعَلاقة ae‏ مع الواقع؛ لا تکون 
عَلاقة مشابّهة وتمائل بل علاقة تسمح 
بالتعرّف» ومن تم التفسير والمحاکمة. طالما أن 
العمل المسرحئ هو في النهاية خطاب حول 
الواقع. és‏ ذلك من جلال تشكيل بنية درامية 
على الخشبة تطرح علاقات تُذكُر dt‏ 
الاجتماعية والسياسية الموجودة في الواقع. 
وأفضل يثال على ذلك مسرحية «أرتورو Gt‏ 


محا 


وقد شمل الاهتمام بتفسير الأقدمين الكتابة 
المسرحيّة بشكل خاص أي النصّء és‏ 
القرزض. مما أدّى إلى إهمال واستبعاد 
الاشکال" المسرحيّة التي لا تقوم على وجود 
النض» وهي على الاخص الأشكال Eat‏ التي 
كانت مائدة في تلك الفترة (اثظر الأنواع 
المسرحيّة). 
- اعتبارًا من القرن الثامن عشرء وضع مفهوم 
المُحاكاة والخلط بينه وبين مفهوم مشابهة 
الحقيقة موضع تساؤل. ققد اعتبّر الناقد 
الفرنسي دوئیز ديدرو D. Diderot‏ (۱۷۱۳- 
4 أن مقیاس الجّمال هو مقدار مطابقة 
العمل التي مع الموج الاساسی bit‏ 
ون مُستوى المحاکاة هو المعیار الاساسن 
لتجاح العمل. لکّه توف عند صُعوبة مُحاكاة 
الواقع أو الحقيقة WN‏ دومًا حقيقة غير 
موضوعيّة بشكل کامل؛ ووضّح أن المسرح 
pris‏ عناصر من الواقع الا أنه يُقدّمها 
بشكل مُغاير لان St‏ مُختلف عن الطبيعة» 
وأنّ الفئّان يُمكن أن JE‏ بالأنماط الموجودة 
في الطبيعة» لکتّه يُوصِلها بفئه للكمال. 
في القرن التاسع عشر قُسّرت المحاكاة على 
آنها تصوير الواقع كما هوء وصار هناك نوع 
من الخلط بين تصوير الواقع وتقلیده. وهذا ما 
يبدو جلا في التصور Gill‏ للمدرستين 


الواقعية” والطبيعيّة*. حیث اعثرت المُحاكاة ‏ لبريشت حيث لم تكن شخصية هتلر نسخة مُطايقة 
تصويرًا أميئًا للحياة البشریق. أي تصويرًا ‏ تمامًا للشخصيّة التاريخيّة وإِنّما صورة لحقيقة 
للواقعم» وهذا هو عبر مبدأ شريحة من الحياة ‏ هتلر. 
Tranche de vie‏ الذي التزمت به المدرسة ومن المواقف SH‏ الوافضة للمحاكاة في 
الطبيعيّة» ويعني الاطار أو G‏ الاجتماعيَ المسرح موقف المسرحيّ الفرنسي أنطونان آرتو 
وتأثيره على جوهر الشخصيّة* ررضمها )١914-1497( À Artaud‏ الذي رَفضها رفضًا 
لس كاملا» مستوحيًا نظرته عن المسرح من تموذج 
- في القرن العشرينء CE‏ |عادة اللظر pote‏ الف في الخضارات الاخری لاه يُستحضر 


محا 


على الكاتب أن يلائم زمن Al‏ مع زمن 
الحدث المعروض؛ ولم يكن هذا مُمكنًا إلا من 
خلال العُرف الذي يدفم Pre‏ لقّبول فكرة dt‏ 
الأحداث التي تُقدّم أمامه هي أحداث تجري في 
يوم واحد. 


المسا کاة والایهام : 
هناك مُخالطة أساسيّة سادت pe‏ المسرح 
قره طويلة تكمّن في فكرة أن المسرح يُمكن أن 
یکون تصویرا إيقوتيًا كاملا للواقع. فالمُحاكاة 
والإيهام قي المسرح هما Lil‏ في علاقة DE‏ 
مع عمليّة LS‏ الإيهام أو الإنكار”. وقد كان 
لهذه العلاقة Gin‏ تأثيرها على شكل الكتابة 
المسرحية. ویمکن بناء على ذلك استباط ثلاثة 
أنماط مسرحيّة رئيسيّة في المسرح: 
ch ١‏ الإيهامى Théâtre d'illusion‏ وهو 
مسرح يُقوم على مُحاكاة الواقع وتصویره 
بنوع من التفليد المباشر» وغايته الأساسيّة 
هي الإيهام. وتتدرج في إطاره أنواع مسرحية 
Le; sat‏ ومكائيًا عن بعضها. فالرابط 
بين المسرح الكلاسيكي الفرنسيّ والمسرح 
الواقعي الفرنسي أو الروسي هو الإيحاء 
بالواقم أو بالحقيقي والإيهام به إمّا عبر 
تصوير سياق متكايل للحدث. أو عبر 
حبكة” مستقاة مُباشّرة من الحياة. 
۲-مسرح Gp‏ غير تصويري لا يَعرض الواقع 
بشكل Été‏ وإنما یکون Le‏ وسیظا بين 
المرجع أو الحقيقة» وبين عالم المْتفرج أي 
ane,‏ الغاص . هذا النوع من المسرح لا 
یرفض المساكاة. لكته لا پُسعی إلى تصویر 
الواقع كما هرء بل پعید صیاغته من خلال 
طرح UE‏ منه والقلاقات المُتحكمة 
بتشکیله. وهو مسرح یستند إلى الواقع لكته 


محا 


Jui‏ ولا lg‏ وقد طالب آرتو باعادة الطابّع 
الاحتفالی Lib‏ للمسرحء إذا اعتّبر أن 
العرض المسرحي هو due‏ قائم بد ذاته لا 
علاقة له بتصوير الواقعء ولا مرجع له في العالّم 
الخارجيّ» وكذلك فعل المسرحي البرازيلي 
أوغستو برال 8631 À‏ (۱۹۳۱-) في نقده 
للمسرح الأرسططالي" (انظر احتفالي/ طفّسي- 


مسرح). 


المُحاكاة والأغراف المَسرحية: 

ab‏ منحى المّدارس الجّماليّة المُختلفة التي 
قرفها Ai‏ على مدى تاريخه والتي أثرت في 
المسرح کغیره من القنون من خلال التساؤلاات 
الأساسية التي طرحت دومًا حول عاهية المحاكاة 
(محاكاة الطبیعت» مُحاكاة الواقع» أو مُحاكاة 
حدث تاريخي وومّط اجتماعي وطبيعة GLS‏ 
وحول الهدف منهاء وهو التأثير* على AXE‏ 
بأسلوب مُعيّن. وهذا pt‏ من أن المسرح 
الغربی- عدا الأنواع Lait‏ فيه - قام CL‏ 
على مبد( الإيهام بالواقع. وقد Ab‏ المُحاكاة 
دائمًا من أجل الإيحاء براقع ما وخلق الإيهام. 
ويُمكننا أن نذمب أبعد من ذلك لتُوكّد أن 
المحاكاة لم تكن يومًا مُحاكاة كاملة في 
المسرح› لان تحقيق الویهام ارتبط دائمًا بوجود 
آعراف مسرحيّة حَدّدت أسلوب استقبال* 
العمل. وقد كانت هذه الأعراف '- التي JR‏ 
اتفاقًا Les‏ بين القائمين على العمل fs‏ - 
ضمانة لتحقيق الإيهام في المسرح. وكان لذلك 
آثره في ظهور وقبول بعض القواعد المسرحيّة 
التي لا مکن أن تَُهَم إلا في هذا الاطار مثل 
قاعدة الوّحَدات الثلاث" وخاصّة وَحدة الزمان 
التي اعتمدت في المسرح الكلاسيكي الفرنسي 
في القرن السابع عشر: فلكي Gt‏ الإيهام كان 


معت 


بدورها إلى واقع ما . وبالتالي فإنّه يُمككن قراءة 
اليرورة التي تعرضها الخشبة (أو النش) 
كنموذج jui‏ لسيرورة تاريخية عامّة» لکون 
المسرح he‏ إمكائيّة الانتقال من واقعة 
مُحدّدة إلى حقيقة أكثر عمومیت. أي des‏ 
إمكانية طرح العام من خلال الخاصن الذي 
Par‏ الحكاية ‏ 

إذا استثنینا المسرح التاريخيٌ Thédtre‏ 
historique‏ الصّرفء والمسرح الوثائقي” الذي 
يقوم على تصوير تفاصيل واقعة تاريخية 
مُحنّدةء فإنّه لا يوجد تطابق بين الحقيقة 
الدراميّة المعروضة على الخشبة والوافع 
التاريخى أو المُعاش (انظر التارییة). مع 
ذلك استطاع المسرح عبر تاربخه أن جد 
Le‏ دراميّة تعر عن وضع تاريخئ ما. وهذه 
Cal‏ هي أبعد ما یکون عن مُحاكاة الواقع أو 
الماضي بشكل مُاشَرء ومنها طرح أجزاء من 
التاریخ أو الواقع في المسرح الملحمي”» 
ومنها عرض صُوّر مبعثرة ومتکررة من واقع 
يوم بسيط في مسرح الحياة الیومیة» ومنها 
اللجوء إلى LUN‏ الدائرية التکرارية في مسرح 
العَبَث". ونذكر La‏ بمواقف فلاسفة مثل هيغل 
Hegel‏ ولوکاش Lace‏ ومظرین مسرحین 
مثل بیتر زوندي :2080 .۳ dis‏ اوبرسفلد 
۵ ف الذین وا على st‏ 
عرض حركة التاریخ VE‏ من عرض وقائعه . 
انظر : الإيهام» مشابهة الحقيقة» الزمن في 
المسرحء التأريخية . 


Workshop 
Atelier 


ه المخترزف المسرحي 


lot 


يُحتوي على عناصر تکیر الإيهام بشكل دالم 
165$ إلى المسرحة Hs‏ المتفرّج بوضعه 
ضمن اللعبة المسرحية كما في مسرح بريشت 
والمسرح gl‏ يشكل عام» وسرح 
الحياة اليوميّة” ومسرح الفرتسيّ جان جينيه 
Genet‏ [ (۱۹۸۲-۱۹۱۰) وغیره. 
۳ -مسرح لا زيهامي لا یسعی إلى المُحاكاة 
ريَعرض الأمرر بطريقة تُختلفة تما عن 
.الأنواع السابقة, وأفضل يثال عليه عُروض 
المسرح الشرقي والكوميديا ديللارته*: أو 
یکون مسرحًا يَرفْض المُحاكاة بشكل واع 
كما هو الحال بالنسبة لمسرح آنطونان آرتو 
وللمسرح الاحتفالي بشكل عام 
جدير بالذكر أن هذا التصنيف هر تصنیف 
is‏ إذ يبدو من الصعب عَمليًا إدخال كل 
التجارب المرحيّة في هذه الأظر المُحدّدة كما 
هو الحال عثلا بالنسبة لمسرح البولون جيرزي 
غروترفسكي 000۳88 (۱۹۳۳-) الذي يقوم 
على فكرة الاحتفال ES‏ بتفس الوقت یعدم 
حكاية” بالمعنی البريشتي. 


المسا کاة والعَلاثة بالواقع وبالتاويخ : 

- يملاكًا للفنون التصويريّة المكانيّة الأخرى 
کالرسم ch‏ فان السرح فن مكانئ إلا أنه 
یُشکل امتدادًا زميًا وانتقالا من بداية إلى نهاية 
عبر الجكاية التي یحکیها (انظر الزمن في 
المسرح» اللقطیم): وبالتالي فان المُحاكاة قبه 
-سواءٌ كان مسرحًا تاريشيًا أو لا - تسح 
بطرح مرحلة ما أو لحظة تاريخية . 

- ورغم أن المُحاكاة في المسرح لا تعني نقل 
الواقع على الخشبة. Lis,‏ خَلْق كيان Hi‏ 

dés‏ الحقيقة الدراميّة التي Mint‏ على 

الخشبةء إلا أن هذه الحقيقة الدراميّة CES‏ 


st 

À Antoine‏ (۱۹۹۳-۱۸۵۸). وقد شكّل ظهور 
المُخرج بوظیفته المعروفة اليوم مُنعظَفًا هامًا في 
السرح» حيث صارت هذه الوظيفة Lg‏ في 
لها مدلولها الخامن» وصار وجود المخرج 
واقغا لا يُمكن نفيه. والعخرج اليوم موجود À‏ 
في المسارح والغروض المسرحية التي تخضع 
لتقاليدها الخاصّة ولم تكن تمرف أو تیال مت هذه 
الوظيفة سابقًا . 

في المسرح اليونائيَ كانت هناك وظيفة 
خاصّة HU Ga,‏ يُطلّق عليه اسم Didaskalos‏ 
وله وظيفة الم ALI‏ للعمل» ویمکن أن يَقوم 
الكاتب تسه بهذه الوظيفة. آمّا في المسرح 
الشرقي” التقليدي» فلم يكن هناك مُخرج لوجود 
أعراف مسرحيّة* صارمة تُحدّد أظر العَرض 
المسرحی وتنفي الحاجة إلى هذه الوظيفة. وقد 
كان الاعتمام Lai‏ على إعداد "JE‏ »> وهذا 
ما كان یقرم به المُعلّم. وآشهر ob‏ في 
المسرح اليابائيّ زيامي -1١555( Zeami‏ 
۳ لم يُظهر المخرج في المسرح الشرقي 
إلا في العصر الحديثء ومع تأثیرات المسرح 
ce pdt‏ عليه 
, في القرون الوسطى في أوروبا كان مدير 
Meneur de jeu ini‏ هر المؤول عن 
الدیکور* وخروج ودخول المُمثّْلِين» وكان 
يُتواجد خلال العَرّض على الخشبة ليدير اللعبة 
ra)‏ مثل قائد الأوركسترا ویتضطلم بوظيفة 
العلفن*. 

اعتبازا من القرن السادس عشرء ومع تراید 
الرغبة من خلال الديكور المُعقّد والجدع 
المسرحيةء وهو ما تطلبته جمالیّات البارولاگ 
صار المعماريّ المسؤول عن الديكور هو 
ail‏ المسؤول عن تقديم DA‏ وتنفيذه. 
فيما بعد ظهرت وظيفة مُدير Régisseur LAN‏ 


مخت ماع 


Laboratory EN El ه‎ 
Laboratoire 

انظر: التجريب والمسرح . 
= المخرج Director‏ 


Metteur en scène 

مُصطَلّم حديث نسبيًا تم اشتقاقه من كلمة 
إخراج“ وظهر بعد تحوّل !اخراج إلى ÿ‏ 
مسقل في التصف الثاني من القرن التاسع عشر 
(۱۸۷۳) ومع انتشار الطبيعيّة" في المسرح. 
Gil‏ تسمية EAN‏ على الشخص المسؤول عن 
التدرییات وعن ON le‏ ويُعتبر الیوم 
صاحب نص العَرْض تمامًا مثل الكاتب بالنسبة 
all‏ (انظر الكتابة) ‏ 

في إنجلتراء كان المسؤول عن الاخراج 
یسم المج 7 حتی عام 1967 حيث 
استّبدلت التسمية Lee,‏ بتسمية المخرج 
Director‏ بتآثیر من السينما الأمريكية . 

على الرغم من à‏ ظهور الإخراج كفن 
jé‏ أمر له قلالته بالنسبة لتطوّر المسرح 
وتطور GE‏ إلا أنه لا يُمكن الخلط ب بين تاريخ 
الإخراج وظهور pl‏ کشخص له مُهمّته 
الخاصّة. فالاخراج بمعنی تنظيم العرضص 
المسرحی والاشراف عليه كان مَوجوكًا دائمّاء 
إلا أن وظيفة المُخرج لم تكن معروفة. فقد 
كانت مُهمّة تنظيم D‏ تعود AU‏ الاوّل 
في الفرقة" المسرحيّة أو لمُديرها أو لكاتب 
المسرحيّة أو لمدير المنصّةء بل أن المخرجين 
الأوائل الذين خملوا هذه التسمية كانوا تُدراء 
فرق أو مُمتّلين أمثال الروسيّين قسيقولود 
مييرخولد V. Meyerhold‏ (: 6۱۹6۰-۱۸۷ 
وکونستانتین ستانسلافنسکي Stanidlavaki‏ .° 
(-۱۹۳۸) والقرنسيّ آندربه أثطوان 


اكد 


مخ د 





یله المُخرجون الذين یتطلقون من JAN‏ لفرض 
قراءتهم الخاصةء وفي بعض الأحيان يتم ذلك 
من خلال التعامل معه بشريّة كبيرة لدرجة es‏ 
معها الُخرج لأن يعتيد على نسّه الخاصٌ» أو 
لنض جديد هو عملية توليف لعدّة نصوص» 
وهذا ما یقوم به عادة المخرج الفرنسي روجيه 
بلانشون Planchon‏ .۲ (198*15-)) أو يُكرن 
عمله Lg‏ من الإعداد" الدراماتورجيّ ge)‏ 
معروف : وقي هذا السياق قام بعضص Der pl‏ 
بلحياء تصوص كلاسيكيّة قديمة تَدّموها برژية 
جديدة ومُعاصرة لدرجة أن العمل صار dx‏ 
باشم المُخرج» فيقال «هاملت» ليوبيمرف ودليرة 
شتریللر الخ- ۱ 

والواقع Di‏ بعض الکتاب المُعاصِرين وعَوا 
تزاید دور المخرج وخریته تجاه Gall‏ فصاروا 
يقرضون شکل Al‏ يمن النض من خلال 
الارشادات الإخراجية” الكثيرة والمٌّفضّلة» وهذا 
ما نجده في تصوص Gen‏ جان جينيه 
Genet‏ .1 (1943-1910) والايرنندي صاموئيل 
بيكيت S. Beckett‏ (۱۹۸۹-۱۹۰۱ بل إن 
جان جينيه كان يُتدتل في عمليّة إخراج 
تصوصه. وهذا ما يبدو من رسائله إلى المُخرج 
روجيه بلان )1984-19٠١19( R.Blin‏ أثناء 
التحضير لمسرحية #البارافانات». ES‏ ذلك لم 
ver pl Es‏ من تقديم قراءتهم الخاصّة لهذه 
التصوص لاحمّا . 

من الصعب تحديد دور المُخرج في العمليّة 
السرحية؛ وكذلك يصعب تحديد إطار وظيفته 
لاد ذلك cui pl‏ ویخلف حسب الاعراف 
والأذواق السائدة والحالات. كذلك فان غياب 
الشخرج آمر ُمكن» ES‏ ذلك لا يعني بالشرور: 
غياب عمليّة الإخراج. ففي تجارب الإبداع 
الجَماعي" تشترك الفرقة بأكملها بإعداد العمل 


التي ما زالت موجودة حى اليومء وأحيانًا إلى 
جانب المُخْرج في المسرح الألمانيَ والفرنسی» 
بل إن هناك اختصاضا Ms‏ هو الإدارة ii‏ 
Régie‏ يدرس في talus‏ المسرح. 

Lol وظيفة الإخراج من هامش‎ culs 
الذي فرضه بعض العاملين في مجال الممارّسة‎ 
مع‎ tal المسرحيّة تجاه التقاليد السائدة في‎ 
نقله على الخشبة. ولم‎ Qué, الل ومعطياته؛‎ 
بعض الکتاب‎ JS یحدث ذلك دون رَفْض من‎ 
J. Giraudoux آمثال الفرنسي جان جیرودو‎ 
والواقم أن خريّة التعامل مع‎ .)۱۹14-۱۸۸۲( 
اللصْ كانت كبيرة في آلمانیا وروسیا على‎ 
العكس من فرنساء وفي هذا صورة عن وضع‎ 
الذين أرسّوا‎ el المسرح في هذه اليلدان. من‎ 
قواعد وظيفة المُخرج في آلمانیا وروسيا‎ 
L. Jessner الألمائيّين ليربولد جيستر‎ ie al 
E. Piscator وإروين بیسکاتور‎ )۱۹۵-۱۸۷۸( 
والتمساري ماکس رایتهاردت‎ )۱۹۱۱-۳( 
والروسسی‎ )۱۹۲۳-۱۸۷۳( M. Reinhardt 
.)۱۹۵۰۱-۱۸۸۵( A. Taïrov ألكنئر تابروف‎ 

اعتبارًا من النصف الثاني من القرن 
العشرين» صارت للمخرج ani‏ وأولوية کلف 
للعَرْض ON‏ المؤسّسات الرسميّة والثقافية فرضت 
وجوده. 

فیما hé‏ بحُريّة المُخرج في التعائل مع 
all‏ وهو موضوع dit‏ لا يزال LG‏ حتي 
اليوم» تلحظ اتجاهين: الأول A‏ بعض 
المخرجین الذين كانوا يتطلقون أساسًا من مبدا 
الالتزام بنض الکاتب» وبالتالي لم يُحاولوا 
فرض رُؤيتهم على النش: ومنهم الفرنسيّين جان 
یلار Vilar‏ .1 (۱۹۷۱-۱۹۱۲) وچان لوي بارو 
JL. Barrauit‏ (۱۹۹-۱۹۱۰) وأندريه بارساك 
À Barsacq‏ (۰)۱۹۷۳-۱۹۰۹ والاتجاء الثاني 


م س الت 


مد 





المسرح عَمِلوا في الأخراج السينمائي AS‏ 
باتريس شيرر P. Cherau‏ (1۹4£6-). 
في العالّم العربين هناك عوامل لعيت تورها 
في تثبيث موقع الُخرج في العمليّة المسرحية 
منها : 
- إنشاء مارح Leg‏ وتجريبية بمبادرة من 
المؤسّسات الرسمية وتعيين مُخرجین فيها . 
- عودة جيل المُخرچین الذين دَرَسوا في أوروبا 
وأمريكا والاتحاد السوفییتی منذ اللخمسينات. 
- إنشاء معاهد أكاديميّة لاعداد العاملين في 
المسرح . 
- التحرّل في النظرة إلى الكلاسيكيّات 
المترجمة» والرغبة في تقديمها وإعدادها 
بمنظور إخراجيّ یتناسب مع nil‏ 
التَحلىء مما ES‏ دور المخرج في العملية 
المسرحيّة, 
فى يومنا هذا يمكن الحديث عن أجيال 
ماود من المخر جين العرب وعن اتجاهات 
إخراجية متنوعة (انظر الاراج). 
انظر : الإخراج. 


Futurism 
Futurisme 
تسمية مُستَمَدَّة هن رواية خياليّة كتبها‎ 
-۱۸۷۲( F. Marinetti فيليبو مارينيتي‎ Ua Yi 
باللغة الفرنسيّة وأسماها «مافاركا‎ ٤ 
راعترها‎ eMafarka le Futuriste المستقبلی»‎ 
البیان اثرسمی لحركة المُستقبليّة التي أطلقها ني‎ 
في‎ ob DE عام ۰۱۹۰۹ شکلت المُستقبليّة‎ 
ایطانیا وروسيا ممّا وقام على رَفْض كل ما هو‎ 
من الماضي ۰ وابتکار آشیاء رصیخ جديدة في‎ 
الفنّ والادب تتناسب مم عصر الآلة والسرعت‎ 
ركل ما يُشكل مُستقيّل الانسان المُعاصِر.‎ 


= ال سَتَقبلِيّة وال م 


المسرحيّء كما يُمكن أن يُقوم المُنشّط المسرحيّ 
أو الدراماتورج” بعمل المُخرج (انظر التنشيط 
المسرحی). وواقع الامر OT‏ القرن العشرين هو 
عصر المُخرج» وقد كان لذلك دوره في تحجیم 
دور ال" الذي صار Ma‏ لان يَلتزم حرفا 
بتعليمات المخرج. لكنّ فترة الثمانينات عرفت 
عودة لإعادة الاعتبار JE‏ في العمليّة 
المرحيّة: وخاصة في بعض أشكال العُروض 
كالعروض الادانیة* التي تقوم D‏ على عمل 
المُّمثْلء وفي المسرح القائم على الارتجال”. 
كذلك db‏ ظهور وظائف أخرى جديدة في 
المسرح Ed‏ دورها في تحويل عمليّة الإخراج 
إلى le‏ لا Gé‏ من رؤية أحاديّة هي رؤية 
eg bi‏ وإنما تقوم على تشاژر النخرج مع 
الدراماتورج" والسينوغراف has‏ الإضاءة"؛ 
وفي كثير من الاحیان مع المُمتّلين أنفسهم. هذا 
él‏ في الوظائف يُبرّر تحوّل بعض 
السينرغراف كاليوتانيَ یانیس كوكوس Kokos‏ .لا 
(۱۹6۶-) أو بعض الْمُمثُلِين إلى مُخرجين . 


إغداد المُخرج: 

في بعض البلدان مثل روسيا وأمريكا 
وبولوتيا وغيرهاء هناك اختصاص اکادیمی 
لإعداد الْمّخْرِجء وفي بلدان أخرى كفرنا هلا ء 
لا يوجّد اختصاص للمخرجین؛ إذ پعتیّر 
الإخراج خبرة un‏ من خلال العمل 
باختصاصات آخری في المسرح كالكابة أو 
التمثيل أو إدارة الينصّة أو العمل في مجال 
ol‏ المسرحيّة. ومن الفلاحظ أن بعض 
مُخرجي المسرح الهامين أثّرا من السيئما 
كالسوئونيَ رومان بولانسكي Polansky‏ .2 
والسويدي إنجمار برغمان Bergman‏ .1 
Gall‏ يوسف شاهين. كما أن بعض مُخرجي 


م س انك 


متلاجقة تَطرّقت إلى دور Eat‏ في تطوير 
الكتابة المسرحيّة والأداء*" والسینوغرافیا* 
والعلافة مع الجُمهور". ES‏ ييانات Le‏ 
الأولى في المّسرح كانت بيانات رَفض أكثر من 
كونها دعوة تنظيريّة el‏ مسرح جديد. فقد دعت 
إلى تسف الأعراف* المسرحية التقليدية» وتخظي 
البحث عن التجاح UN‏ ويالتالي Jui‏ 
ردّات فعل الجمهور NI‏ والاهتمام بالتجدید 
والفرادة فقط . 

وأهمّيّة cast‏ مثل کل التيّارات 
التجريية التي مَيّرت بدايات القرن» تكمن في 
كونها CRE‏ ثورة على الواقعيّة* والطبيعيّة*» 
خاحة ds‏ عددًا من کاب نزعة تمثيل الحقيقة* 
Verisme‏ في إيطاليا انتقلوا إلى التيار 
اعتبر Al GT DEAN‏ يجب أن يكون 
خلاصة عن الحياة بخطوطها العريضة أو ما پشبه 
المضغوطة القابلة للانفجار. من هذا المنظلق 
رفضوا pat‏ الذي يرمي إلى عرض شريحة من 
الحياة Tranche de vie‏ على الخشبة» والذي 
قوم على طرح خذث متکامل ومُتليلء ودعوا 
إلى استبداله بمفهوم SAN‏ رالتداحل غير 
مقاطع لا تشکُل حَدَنًا Li, es‏ تتراكب في 
العرزض على شكل مونتاج. és LS‏ إلى 
الابتعاد عن الموضوعات التقليدية بما فیها من 
عواطف LS‏ كما رقضوا dut‏ النفسي 
للشخصيّات التي تحوّلت لديهم إلى مُجِرّد فُوی 
پخترّل الصّراع” بينها إلى الحد الادنی. كذلك 
قلصوا دور الكلام في المسرح واستبدلوا Hé‏ 
من الجوار" St‏ التي SE‏ بالآلة ببب 
إيقاعها السريع. 

على الرغم من هذا المنظور الواضح dl‏ 


م س ت 


ارتبطت المُسقبليّة الإيطاليّة بالفاشيّة لانها 
اعتبرت DT‏ الحرب يُمكن أن تُطهّر العالّم عن 
طريق الغنف. وقد تلاشت عَمليًا مع بداية 
الحرب العالميّة الثانية. آمّا فى Les,‏ فقد 
تَطوّرت LE‏ بشكل Dei‏ عن الموذح 
الإيطال الذي انطلقت منه في البداية» ثُمْ 
اعذت طابَعًا محلا Bacs,‏ اعتبارًا من ۱۹۱۰. 
وقد كانت gel‏ الروسيّة في آحد اجاماتها 
655 قعل على التأثر بالغرب ودّعوة للعودة إلى 
تموذج القنّ الروسي rt‏ 


ELA‏ كتّار في الأدب والفَنْ: 

أثرت المُستقبّليّة على الرسم والتصوير 
والموسيقى والادب والنّحت والعمارة. وقد 
أثارت ضبّة كبيرة عند ظهورها لاتها أخحذت 
منحی غير مألوفء خاضّة dis‏ الفتانين 
المستقبلتين في الرسم حاولوا التوصّل إلى تصوير 
ديناميكيّة الحركة من خلال عرض مراحلها داخل 
اللوحةء مُتأئرين في ذلك بالسيتما وبفنّ الضُوّر 
المُحالية .Chronophotographie‏ وتُعتبر لوحة 
الفرنسی مارسيل درشان M. Duchamp‏ 
)١ 5-1‏ «عار يبط OA EN‏ 
أيرز مثال على EN‏ في الرسم. 

ني مجال الادب تسفت المُستفيلية بناء 
الجملة التقليدي. élit,‏ بخليط من الجُمل 
المّبتورة التي تشبه أسلوب البرقيّات». és‏ 
ذلك في أسلوب Gen‏ فلاديمير ماياكرفسكي 
NAT) V. Maïakovsky‏ :55 1 ) , 


: في المَسرَح‎ EE 

في عام ۱٩۱۱‏ نشر اول بيان للکثاب 
المسرحتین العستقبلیین نادی پادخال مبادىء 
المستقلية في المسرح. تلته بعد ذلك پیانات 


م س ر 


م س ت 





مدارس الديكور*» وعلى الأحص GUN‏ وفي 
الاخراج" وآداء Ja‏ (مفهوم البيوميكانيك* 
الذي ابتدعه الروسي فسیقولود مييرخولد 
«(VAE AVE) V. Meyerhold‏ ركان لها 
تاثيرها على التعامّل مع الجسد. ولذلك تُعتبر 
من المصادر الأولى للعُروض الأداثة" ول D‏ 
الجسد Body An‏ كذلك إن تقليد LU,‏ 
«سهرات GES‏ تُقدّم فيها غروض لها طابّع 
استفزازي JR‏ حدنًا جدیذا لا یتکزر A‏ 
كثيرًا من مفهوم الحدث «Event‏ ولذلك یر من 


. " الاصول الاولی للهابنتغ‎ 
The Theatre المسرح‎ = 
Le Thédtre 


أخذت كلمة المسرح عبر التاريخ لالات 

ُتتوعة بتتوع النظرة إلى هذا الفنّ وإلى مُقوّماته: 

- ستخدم كلمة السرخ UV‏ على شكل من 
أشكال الكتابة يقوم على عرض JAN‏ عبر 
الكلمة کالرواية والقِضّة. وقد اعتبر أرسطو 
Aristote‏ (۳۲۲-۳۸۶) في معرض حدیثه عن 
نون الشّعر التي تقوم على المُحاكاة* 
كالتلحمة واتراجیدی أن هذه الأخيرة تمر 
بکونها تحمّق المُحاكاة* من خلال الفعل. وقد 
كان ذلك رراء النظرة التي تَحكمث لفترة 
طويلة بالنقد" Gent‏ حيث اعثبر المسرح 
Lis‏ من الأجناس الأدييّة . 

- شتخدم كلمة المسرح للدلالة res‏ 
أشكال “ot‏ قرامه المُودّي/ المُمثل* 
چهت tel‏ من جهة أخرى. وقي هذه 
الحالة یر المسرح فنا .من فنون SA‏ 
كالسيرك” والایماه" والبالیه" وغیرها. 

- تستخدم کلمة السرح أيضًا للدّلالة على 
المكان” الذي يُقدّم فيه العَرّضء فیقال مسرح 


والمسرح فان المُستقبليّة عجزت عن لق تقاليد 
كتابة مسرحية. ومع أن المُستقبلية آنتجت في 
أوجها ربرتوارًا” واسعًا سن المسرحيات القصيرة 
(ميني دراما) كتبها مارينيتي وغیره» لا OÙ‏ هذا 
الربرتوار لم pl‏ على الخشبة بعد زرال 
الحركة . 

اهتم ot Al‏ بِالْعَرْض المسرحيّ الذي 
اعتبروه جال العقاء الفنون. وتُعتبر مسرحيّة 
«ألعاب ناريّة» التي قَذمتها الباليه الروسیة" في 
إيطاليا عام 1417 تحت عنوان «مشهد تشكيلي 
وبرنامج مضيء؟ أفضل مثال على هذا ul‏ 
فهي مود عن نص Ge‏ لإيغور 
سترافينسکي Stravinski‏ .1 رصم السینوغرافیا 
فيها الرسّام جیاکومو بائلا عللظ .© (۱۸۷۱- 
fiat it (1404‏ بديناميكيّة التشکیل وترئیب 
الحُجوم في آشکال هندسية غير مُنتظمة لتتلاءم 
مع موسیقی Ale‏ | 

في عام ۱٩۱۳‏ نشر مارينيتي بيانًا أعتّبر فيه 
الميوزيك هول“ من العروض المستقبلية بسبب 
سرعته ودینامیکیّته . کذلك كاتنت عُروض مُسارح 
الاصواق" والسیرك" والميوزيك هول من مصادر 
الإلهام للمستقبليّة الروسيّة. وقد pal‏ فثانو 
المُعبليّة باستخدام الإضاءة" البیضاء والأقنعة 
وتقديم العُروض في فُحة دائرية تُشبه فضاء 
السيرك. كما أن المُحَبَليّة في إبرازها للحركة 
والديناميكية dis‏ إلى ما يُشبه عروضص 
الإيماء“. من pal‏ الذين طبّقوا نظریّات 
Lu‏ في مجال المسرح الإيطالي إنريكو 
برامبوليني E. Prampolini‏ )1401-1441( 
وهو مینوغراف hais‏ آزیاء ومُخرج» ویعتبر 
من مُنظري الحركة امه لأنّه دعا ا إلى رفض 
الخشیة" الجامدة واستبدالها بمنضة مُتحرّكة آلا . 

استمرت تأثيرات الحركة are‏ في بعض 


م س ر 


فاعتّبر état‏ من أجزاء التراجيديا الستة 

«يستهري MN‏ لکته أقلّ الأجزاء صنعة 

وأضعقها بالشعر. 1 
- في التضارة الرومانيّة» وانطلاقا من نوعيّة 
الجكاية التى nf‏ عليها الأعمال المسرحیّ 
وهي بالاصل شُرافة «Fabula‏ استّخدمت هذه 
الكلمة بمّعنی النض المکتوب الذي يجمع بين 
الفقرات المُختلفة التي co eg‏ مع 
إضافة صفة تحدّد نوع المسرحيّة. فأطلقت 
تسمية Fabula Palliata‏ على المسرحية 
المأخرذة عن الكوميديّات اليونانية Fabule,‏ 
62 على المسرحية التي تكون شخصياتها 
من المواطنین الرومان» وغير ذلك من 
التسميات التتبوّعة بتتوع الأشكال المسرحية. 
ثم صارت كلمة Fabula‏ تعني المسرحيّة بشكل 
عام في حين أطلق على کل نوع من الانواع 
الاسم الخاص به Pantomime)‏ = الإيماء 
إلخ). 

فى القروت الوسطى» كانت كلمة alt‏ أو 
التمثيلية Gi Jeu/Play‏ على المسرحية بشکل 
عامٌ (انظر اللّیب والمسرح). وقد ظلّبْ سائدة 
بهذا الاستعمال حتی الیوم في إنجلترا. 
بالمُقابل» صار كل شكل من الاشکال" 
المسرحيّة يُعرف باسم يُشير إلى خصوصیته 
(الاسرار" الا ob‏ إلخ). 

اعتبارًا من القرن السادس عشرء ومع استيحاء 
الانواع المسرحيّة التي کتبها القُدماءء صارت 
المسرحيّة من جديد تُسمّى حسب النوع 
المسرحي الذي تدتمي إليه (تراجیدیا؛ 
کومیدیا. تراجیکرمیدیا إلخ). لکن ذلك لم 
یمن من استعمال کلمة کومیدیا للدّلالة على 
المسرحية بشکل عام في فرنسا وفي إسبانيا في 
القرن السابع عشر (انظر الکومیدیا» الكوميديا 


1 


f 


س ر 


الأوديون ومسرح الغلوب. وهذا هو المع 
الذي ارتبط بالأصل اللغوي لكلمة Théâtre‏ 
ولكلمة مشرح. فكلمة Théâtre‏ مأخوذة من 
Theatron Gb‏ التي كانت تعني حرفا 
مَكان الرّؤية أو المشاهدة. وصارت JU‏ فيما 
بعد على شكل غمارة" Qi‏ بحيث يستطيع 
المتفرجون أن يَرَوا ویسمعوا فيه عَرْضًا يُقدّمه 
آخرون (انظر العّمارة المسرحيّة والمكان 
المسرحي). وكلمة مشرح باللفة العربية 
مأخوذة من فعل ES‏ وكانت dés‏ في 
الاصل للدّلالة على مكان رَعي EN‏ وعلى 
فناء الدار. 
puni‏ كلمة المّسرح للدّلالة على مُجمّل 
أعمال أو إنتاج کایّب Gps‏ فیقال مسرح 
راسین ومسرح شکسییر ؛ أو للدّلالة على 
مُجمّل الاعمال التي تتمي إلى عصر مُعيّن أو 
مدرسة مُحدّدة أو توجه ماء فیقال المسرح 
الیونانی والمسرح الکلاسیکی والمسرح 
الشّعَِ . وهذا الاستخدام حدث نسييًا . 

وکما اختّلفت دلالات کلمة المسرح 
وتنّعت» تنوّعت الکلمات المُستخدمة للدّلالة 
على هذا الفن. وقد ارتبط ذلك بالنظرة إلى 
المسرح كنصٌ Es‏ عبر التاريخ : 
في الحضارة اليرتانية حيث انبثق المسرح عن 
النشيد الديترامبي» jet‏ المسرح فنا من فنون 
الشعر. وقد استخدم أرسطو Aristote‏ (۳۸6- 
۲) تسمية «المْمر التراجيدي» للدّلالة على 
المسرح كجنس. لكنه نير في حديثه عن 
مضمون المسرحيّات وشكل كتابتها بين 
الأنواع" المسرحیّة» فتكلم عن التراجيديا 
والكوميديا” والبراما الساتيريّة Drame‏ 
عچنبوتد. كما js‏ بين Gall‏ والقرض 
(«المنظر» في الترجمة العربيّة لأرسطو)ء 


3 


م سار 


المُستخدّمة للدّلالة على المسرح في البداية Le‏ 
یعکس نوعًا من البحث والتساؤل لم پثبت بشكل 
واضح الا لاحمّا. فقد وردت في النصوص 
القديمة تسميات يشل «الكمدي». وقد استعمل 
المؤرّخ عبد الرحمن الجبرتي في بداية القرن 
التاسع عشر هذه الكلمة في معرض حدیثه عن 
دار بحي الأزبكية عرفها بالشكل التالي: «مکان 
يُجتمعون به کل عشر ليالي ليلة واحدة یتفرجون 
فيه على مَلاعیب يلعبها جماعة منهم بقصد 
التسلي والتلاهي مقدار أربع ساعات من الليل 
إلخ؟. كذلك استعمل رفاعة الطهطاوي في 
الصف الثاني من القرن التاسع عشر كلمة 
«السبکتاکل» للدّلالة على pp ON‏ 
و«التياترة للدّلالة على مكان العرّض . كما 
استّعملت كلمة «اللعبة» للدّلالة على المسرحيّة 
و«المَلمَب» للدّلالة على مكان co Al‏ يُعتبر 
بطرس البستانی أوّل من اهتم بتثيت مُصطلحات 
dé‏ على المسرحء إذ أورد في pot‏ «محيط 
المحيط» الذي صدر بين ۱۸۱۲ و1854 كلمتي 
«سرح» ولاخشبة)» وشرح معناهما Lt‏ مكان 
الرُقص واللیب. 

لا یمکن معرفة من الذي استخدم كلمة 
مسرح للمرّة الاولی؛ لكنّها كانت ملائمة لانها 
مأخوذة من فعل Tr‏ وكانت ai‏ في 
الاصل للدّلائة على مكان رعي الفتم وعلی فناء 
الدار. وقد سبقتها كلمة مَرسَح وهي نوع من 
التصحيف للكلمة. أي إن كلمة المسرح كانت 
في أساسها مفهومًا مكائيّاء لانْ المسرح كنشاط 
ارتبط في الاصل. وسنذ نشاته. بمكان مقتظم 
من الحياة الیومیة. وقد حافظ المسرحيّون في 
شمال إفريقيا على هذا البعد GE‏ حين 
استعملوا في العصر الحديث كلمة الركح بمعتى 
الخشبة أو مكان التمثيل لأنها في اللغة العربيّة 


of 


الإسبانية). 
اعتبارًا من القرن الثامن عشرء استخدمت 
كلمة دراما" للدّلالة على نوع مسرحی جديد. 
بعد ذلك» صارت کلمة دراما تستخدم في 
السرح الحديث»ء وعلی الأخصٌ في الخطاب 
النقدي الانفلوساکسون للدّلالة على Je‏ 
مقابل العَرْض Performance‏ وبشكل عام 
صارت تسمية Lis‏ تطلّق على il‏ عمل 
ri‏ یقوم على عَرْض فعل درامي" یتطوّر في 
مسار معن ويحتوي على الصّراع”؛ ومنها 
تسمية الدراما الاذاعیة" والدراما التلفزيرنة" 
(انظر الدراما). Li‏ كلمة Théâtre‏ فصارت 
شتخدم بمعنی شمولي للدّلالة على المسرح 
كنوع ASS‏ وكمكان. 
في اللغة العربيّة» ونتيجة لعدم وجود المسرح 
فى الخضارة العرييّة» كانت هناك إشكاليّة تعلق 
بتسمية المسرح والتعبیر عنه. بدات هذه 
الإثكالية مع ترجمة أبي بشر بن متی لکتاب فنّ 
الشّعر لأرسطو من السريانيّة إلى العربيّة. فقد 
استعمل تسمية المديح والهجاء للكوميديا 
والتراجيديا. UT‏ ابن سينا (۱۰۳۷-۹۸۰) نقد 
استعمل في تعليقاته على هذا الكتاب كلستّي 
طراغوذيا وقوموذيا كما وردتا في النص 
الأصليء في حين عاد ابن رشد AY‏ 
4 لتعمبيرّي شعر المدیح وشعر الهجاء. 
dis‏ ذلك على الصّعوبة التي كانت موجودة في 
قهم ماهيّة المسرح وكل ما كتبه أرسطو عنه. 

فيما بعدء ويعد أن تعرّف راد المسرح 
العري ومفخرو عصر النهضة في نهاية القرن 
التاسع عشر على المسرح قي الغرب» حاولوا أن 
یُجدرا كلمات عربيّة تَصِف وئسمي ذلك القن 
الواقد الذي لم يُعرف بشكله المتکایل في 
الحضارة العربيّة. لذلك تتوعت التُصطلححات 


م س ر 


م س ر 





والصالة. المكان المسرحيء العّمارة 
المسرحيّة). 

َكل المسرح القديم «اليوناني والروماني) 
الذي یقوم علی مفهومي المحاعاة والاپهام 
تموذجا للمسرح الغربي والعالميَ منذ عصر 
النهضة. كما أن النظرة إليه كانت تُعطي الأولويّة 
للكتابة والنسش على جساب ‘ul‏ حين 
ظل العرض المسرحي مركز الثقل في الشرق 
الأقصىء واحتفظ بطايّعه الاحتفالي/ العلفْسيّ 
لمترة طويلة . وقد تارجح تاريخ المسرح في 
الغرب بين تحقيق الإيهام وإخفاء الصّدعة 
المسرحية وين الاعلان عن RU‏ (انظر 
cb st‏ الأسلبة» المسرحة) التي JR‏ جوهر 
de as‏ المسرح الشرقی). ۱ 

من les‏ آخحری» ارتّط المسرح دائمًا 
بقواعد" وأعراف” خاصّة بالکتابة المسرحّف 
وبتتفیذ العَرّض على الخشبة. ولم يتحرّر العَرّض 
من الأعراف الصارمة الا عندما تحرّرت الكتابة 
بدأ المسرح بشكل عامٌ يَبحث لنَفْسه عن تماذج 
آخری جديدة يستقي منهاء وعن علاقة مُتجدّدة 
مع الفنون الأخرى وأشكال الاحتفال” والفرجة 
LA‏ (انظر الإخراج). 

ES‏ انفتاح المسرح على بَقيّة الفنون لم يُلبث 
أن استدعی وینوع من المُقارقة» البحث عن 
الخصوصية المسرحية” وطرح التساژلات حول 
ماهية المسرح » وحول علاقته بفتون rs)‏ 
الأخرى (الإيماء والسيرك) وبالأجناس الأدييّة . 

كان لهذا agit‏ الذي بدأ فى الغرب تأثيره 
على التجارب المرحية في العالّم La‏ رسم 
ملامح مرحلة جديدة HS‏ فيها الخصوصيّة 
Gil‏ للمسرح ويتَرسّخ فيها انجاه نحو تعميم 


ندل على قناء الدار والفسحة الوسيطة فيها. لا 
بد هنا أن نذكر أن كلمة مسرح يُمكن أن تکون 
مأخرذة أيضًا من فعل سرح pic‏ عنه 
وبذلك تتضمن مُعنى التسلية والاستمتاع» رهذا 
ما استدعی لاح استخدام كلمة «القُرجة؟ للتعبير 
عن شکل العلاقة التي تترلد عن مشاهدة 
الُروض المسرحيّة (انظر آشکال Ge‏ 

ارّل من استخدم کلمة مسرح بالمعنی 
الحدیث هو المصري توفیق الحکیم الذي DE‏ 
السرح Gal‏ عن کب وکتب له نصوصًا 
عديدة. UT‏ طه حسین فقد استخدم تعبیر الادب 
التمثيليٌ في ععرض حدیثه عن التصوص 
المسرحيّة اليونانيّة التي ترجمهاء كما أن تسميات 
هثل «روایة» واتمثیلیة؟ وارواية تشخيصية؛ ظلت 
شتعمل حتى عه قريب وکانت آکثر شیوعا من 
كلمة مسرحيّة. وقد شاع أيضًا استخدام كلمة 
«دراما؟ بمعنی مسرحیة» وهذا الاستخدام مأخوذ 
عن المعنی الانجليزي للکلمة. آمّا مُصطلّح 
العَرْض المسرحيٍ فلم یرد الا في وقت مقار 
مع بداية الاهتمام به كمكوّن أساسيّ في العمل 
المسرحي . 


ماهية المسرح : 

یعرف السرح بکونه في جوهره عمل يُقوم 
على عرض المْتَخيّل. ls‏ عمل إبداعيّ يُفترض 
الصّنعة ويوحي بائه حقیقن. وهو يُعرّف أيضًا 
يكوته D‏ مُزدوج pi‏ على العلاقة بين مُكونين 
هما التصض من جهة والعَرْض الذي یل غائية 
المسرح من جهة آخری. یوم المسرح في أبسط 
آحواله على وجود “put‏ الذي SH‏ 
ES‏ الذي Al‏ من خَيْرَيْنَ هما یز 
اللمب Les Aire de jeu‏ المرجةء بض النظر 
عن شكل المكان والعمارة" (انظر الخشبة 


م سس رز 


م س ر 





أمريكاء وكان هدفه إزالة الفصل التقليدي بين 
المدي als‏ ديناء ik GE‏ 3 تقوم على 
التفاعُل بینهما وبين البيئة المحيطة التي تُستخدم 
كمكوّن أساسيّ في ON‏ وقد شرح المخرج 
gr PAM‏ الأمريكيّ ريتشارد شیشنر 
lus )-19715( R. Schechner‏ هذا المسرح في 
كتابه & شروط بديهية لمسرح البيئة المحيطة؟. 

تزامن ظهور هذا النوع من المسرح مع موجة 
الغروض التجريبيّة خارج إطار الموَشة وبعیدا 
عن ينطاق العُروض Of Of LUN‏ 
.Brodway‏ نقد 3555© مجموعات عمل بت 
de‏ الإبداع الجماعی" بإشراف مُخرج“ أو 
ES‏ مسرحی؛ منها مجموعة المسرح المفتوح* 
Open theatre‏ التي أسّسها Gil‏ جوزيف 
شايكين ۰)-۱٩۳۵( 1. Chaikin‏ وفرقة المسرح 
الحَىَ Living theater‏ التى أسّسِها جوليان بيك 
J. Beck‏ (۱۹۳۰-) رجودیت J. Malina El‏ 
(۹۲۷-)» ومسجموعة العروض الادائيّة 
Performing group‏ التي أسْسها عام ۱۹۲۷ 
ريتشارد شيشتر. 

في فرنسا تندرج في تفس الإطار تجربة 
المخرجة آريان منرشكين A. Mnouchkine‏ 
(۱۹۳۹-) مع فرقة مسرح الشمس Théâtre du‏ 
Soleil‏ فقد حوّلت مصنعًا قديمًا للأسلحة 
Cartoucherie‏ في ضاحية ثانسين الياريسيّة إلى 
مجمم سرحي ds‏ فيه عروضا ui‏ بتجديد 
وتنويع غلاقة الفرجة . 

هذا التوع من المُروض JE‏ من شأن Je‏ 
المسرحی» لا بل ويُستغنى عنه أحيانًا. ففي 
بعض الأحيان قامت Gi‏ بتأليف نصوصها 
الخاصّة: أر تعاملت مع التص بشكل يرق 
المفهوم التقليدي للعملية المسرحيّة. وحتی 
عندما Cali‏ عُروضًا مآأخوذة عن نصنوص معرونة 


التجرية وعالميّتها (انظر الانترويولوجيا 


مُقارية المشرح : 

منذ ظهور المسرح لم تولف التساؤلات 
حول ماهيّته وكيفية مُاریته. وتشگل فتون pt‏ 
المُختلفة الإطار الأول الذي طرحت فيه ماعية 
المسرح» د ثم كان de‏ الجمال" الإطار الذي 
فترت من خلال المقاهيم المسرحية. و 
تفاوتت أشكال مقازبة المسرح بين النظرة 7 
مدى التزامه بالأعراف والفواعد» وبين النظرة 
إلى الطابع الذي یمه كعمل وبين طبيعة تأثيره 
على ALAN‏ (انظر فن slt‏ علم الجّمال 
والمسرح ؛ القواعد المسرحية: الئقد المسرحيٌ» 
التائير) . 

في القرن العشرین» ومع تطوّر العلوم 
الإنسانية تولدت نظرة جديدة عالجت Le‏ 
الكتابة” والقراء:" والاستقبال" کعملیات إبداعيّة 
(انظر السمیرلرجیا والمسرح» سوسیولوجیا 
المسرحء القر ۰2۶۱ الجتابةء الاستقبال) 

ضمن نفس col‏ وعلى ضوء التطوّر 
العلميّ El)‏ لفنون الصورة Ts‏ طرح أيضًا 
وضع المسرح بالنسبة إلى وسائل الاتصالگ 
والفتون الاخری (انظر المسرح ووسائل 
الاتصال؛ الرسم والمسرحء الموسیقی 


والمسرح). 
ه ps‏ البيتة المحبطة Environmental‏ 
Theater‏ 
Théâtre Environnemental‏ 


تسمية تُطلّق على اسلوب في العمل 
المسرحيّ؛ وعلی شكل عرض خاص تطوّر في 
الشمسينات والستیتات من هذا القرن في 


م س زر 


كل الأحوال إضاءة مطواعة تدخل ضمن td‏ 
علاقة المُضرْج بالزض. وقد تصل إلى حذ 
جمل pi‏ يتحكم بتسليط الضوء على Je‏ 
بشكل یشمر معه أنه مُشارك مباشر في إنتاج 
المَعنى. ففي العَرْض الذي قدّمته في نیویررك 
مجمرعة «مشروخ ماتهاتن المسرحي» 
Manhattan project theatre group‏ لمسرحية 
«نهاية Gt‏ للإيرلنديَ صموئيل بيكيت 
Beckett‏ .5 (۲۱ ۱۹۸۹-۱۹۰ استخدمت 
يتارة" من الإضاءة تضع المٌمثْل فيما يُشبه 
الققص الضوتيّ» di,‏ للمتفرج أن يُعدّلها كما 
برید+ خاصة bis‏ #48 الستارة تسمح للمتفرج 
بان يرى الْمُمثّل ولیس العکس . کذلك de‏ فى 
هذه العُروض أحيانًا مصادر ضوه مُتمدّدة 
ومختلفة Je‏ الشموع والقنادیل . بالتالي تصبح 
الاضاءة من العناصر الهامّة التي يُمكن أن تُحق 
کسر الإيهام في هذه العروض . 

من جانب آخرء يُعتبر جسد Le ant‏ 
للصوت مما يُخضع حركته في الفضاء لمّسار 
مُحدّد. وقد كان شیشنر يُطلب من الممثلین رسم 
خريطة سمعيّة للمکان قبل تقديم العَّْض . 

انظر : الغروض الأدائية . 


Pocket Theatre / Little  بْيَجلا مسر‎ = 
theatre 

Théñtre de Poche 

تسمية مأخوذة من عالّم 251, حيث أطلقت 
على CES‏ المنشورة بأسعار مُتهاودة لتُصبح 
تال أكبر عدد من Gel‏ ربحجم صغير 
يُمكن معه وَضعها في الجيب (Livre de‏ 
Gif poche)‏ تسمية مسرح الجيب على صالة 
مسرحيّة صغيرة لسع لعدد قليل من المتفرجین. 
وهي بذلك تقترب DES‏ من por‏ مسرح 


م سار يفف 


من الربرتوار" العالمي مثل المسرح الرومانی 
بريشت Brecht‏ .8 (۰)۱۹۵۲-۱۸۹۸ كان النمی 
مُجرّد ذريعة ومادة أولية لتحضير العَرْض- 

as‏ مسرح البيئة المُحيطة بالرّنض القطعيّ 
للإيهاء* وتفلید الواقع في المسرح. ویاستخدام 
Dole‏ للفضاء" المسرحن RE‏ یز اللهب 
Aire de jeu‏ ويز cl‏ مع توزيع أماكن 
التوثر ضمن الفضاءء ومع استخدام بيئة المكان 
بمجملها (أشجار أو أكوام حجارة) في الرض » 
أي D}‏ خصوصية الفضاء هي التي تفرز خصوصية 
Ab gai‏ في كل 65 

كثيرًا ما يجري أداء هذه العُروض في أمكنة 
من السياة اليومية مثل مرآب السیارات أو 
اله لمجممات التّجَارية؛ أو في مسارح تشیّد CEA‏ 
في أماكن مُتنرّعة يشل الأزقّة المسدودة أو 
الاراضي الخُراب» آر في مسارح ابتة تبنی 
خخضّيضًا وَفق Mo‏ مسرح البيثة المحيطة. 
والعمارة* المسرحيّة التي تتلاءم مع هذا الشکل 
تفترض صالة" صغيرة لا تستقبل PS‏ من 
۰ مستفرج » كما انها تحتوي على مُستویات 
0 ها رم ع كا ا ۳ 
isa‏ نبتخدم للممثلين والمتفرجين ؛ ولا Jp‏ 
بها مقاعد ابتة Le‏ يمح للمتفرّج بالتحرّك 
وتغيير زاوية الرّؤية أثناء العرض. وقد HR‏ 
الْمُمثُلون آدوارهم بين المُتفرّجين بنوع من التوجه 
ls‏ للجمپور يتوم على الاقتحام السمعي 
والبَريٌ. كذلك 65 الترکیز على التفاغل بين 
العررض والمتفرج» وعلى Je‏ آلمتفرج جرا من 
المَشهد وغنصرا من عناصر الإنتاج . 

والاضاء:* في sis‏ العروض مکوان هام من 
المُكوّنات الدراميّة. وقد تكون بيطة چدّا في 
الأماكن المفتوحة في الهواه ال أر مُعقّدة 
ومُتطؤوة LE‏ في المسارح المُشيّلة. لکنها ني 


م کل د 


الحجرة» التي تعزفها أوركسترا مُولفة من عدد 
قليل من الآلات في صالة صغيرة أمام عدد 
محدود من المستمعين . 

في مجال المسرح. Gé‏ تسمية مسرح 
الخضر:ة على صالة مسرحيّة صفيرة فیها عدد قلیل 
من الكراسي ولا تحتوي على فُتحة آورکسترا 
تفصل بين الخشبة والصاله". وقد قام المخرج 
الئمساوي ماکس راینهاردت M. Reinhardt‏ 
(۱۹6۳-۱۸۷۳) بتقدیم روض من الربرتوار* 
المُعاصِر لجمهور" من الخية في مسرح الحجرة 
Kammerspiele‏ الذي exil‏ في ألمائيا Lie‏ 
كان مُديرًا للمسرح الألماني عام ۰۱۹۰۲ 

كذلك تُطلّق تسمية مسرح السُجرة على نوع 
من المسرحيّات القصيرة تحتوي على عدد قليل 
من الشخصيّات és,‏ الأولوية فيها للحدث 
وللجوار" cl‏ ولا تتطلّب بهرجة في 
الديكور“. وقد أطلق المولف السویدي أوغست 
سترندبرغ À Strindberg‏ (1917-1845) اشم 
مسرح EAN‏ على مجموعة من المسرحيّات 
القصيرة كتبها بوحي من سيرته الذاتيةء وفدمها 
في «المسرح الحميمي» 1626670 Intima‏ الذي 
las A‏ لهذه العُروض في عام ۱٩۰۷‏ في 
استوكهولم (انظر المسرح الحمیمی). وفي 
المسرح المُعاصِرء أطلق الکاتب والمُخرج 
es Al‏ میشیل M. Vinaver liad‏ (۱۹۲۷-) 
اسم #مسرح الحجرة» على أعماله التي تمي إلى 
مسرح الحياة اليرمة* وتقوم على ais Se‏ 
إلى الحدّ الادنی وعلی مجموعة من الجوارات 
الالتياسية. 

من هذا المُنطلّق» يُعتبر مسرح الخجرة نقيض 
المسرح الذي يُقوم على العُروض GS‏ 
والقخمة؛ والتي توجه إلى جمهرر واسم وترتبط 
QU‏ بعمارة" مسرحيّة ضخمة. فنوعيّة AE‏ 


م س ر 


الخجرة" والمُسرح الخمیمي"*. هناك ile‏ 
صالات تحيل اسم مسرح الجيب في العالم. 
وفي عام ١9377‏ في مصرء قامت جماعة من 
طلاب المسرح الذين درسوا في أورويا بتأسيس 
مسرح الجیب الذي 7 سعد آردش 
(1974-). وقد pl‏ هذا المسرح في مومه 
الأول مسرحيّات ليوجين پونسکو E. lonesco‏ 
(۱۹۹۳-۱۹۱۲) وبرتولت بريشت Brecht‏ .8 


)١9556-1494(‏ وأنطون ‏ تشيخوف 
ns )14°£-141(7 A Tchekhov‏ 


المسرحيّات الكلاسيكيّة. شم ail‏ لتقديم 
مسرحيّات مصرية منها مسرحيّات EN‏ التي 
کتبها توفيق الحكيم (۱۹۸۷-۱۸۹۸) ومنها 
«الطعام لكل فم» وديا طالع الشجرةة. 

لم FE‏ عروض مسرح الجيب طربلا في 
القاهرة» لحن هذه التجربة أفرزت محاولاات 
أخرى لها نس المُنحى یثل مسرح المائة كرسي 
في الأردن (AA)‏ ومسرح القهوة في مصر 
(Ave)‏ 

تُطلّق تسمية مسرح الجيب أيضًا على 
مسرحيّات قصيرة ذات منحى تجریی . 
التسمية یمود لأن مثل هذه المسرحيّات كانت 
ré‏ عادة في مسارح صغيرة لجمپرر* من 
is‏ وقد قام بعض ES‏ يثل الفرنسي جان 
كركتر J. Cocteau‏ (۱۹۱۳-۱۸۸۹) بتأليف 
مجموعة مسرحيّات قصيرة لمسرح الجيب متها 
على سبيل المثال «البخار المسكين» و«الثور على 
السطح» و«استعراض»؟. 

انظر: المسرح ١‏ 


سیب 


. الحچرء‎ Er 1" = 


Little theatre 
Théatre de Chambre 


تسمية ième‏ من مصطلح mp‏ 


pot pps » 


م س و 


swf 





ترامن ظهرر صِيغة المسرح الخر هم رلادة 
di‏ الاخراج". وقد اعتیرت هذه التجربة في 
حينها تجربة رائده» خاصّة وآتها ارتبطت بمفهوم 
جدید للقمارة" المسرحيّة هو الصالة الصغيرة 
التي تتلاءم مع شکل أداء* 
یکون إلى الطبيعيّة (انظر المسرح الحمیمی. 
مسرح الخجرة). وقد آفرزت هذه الصيفة 
تجارب مُمائلة في بلدان عديدة في العالّم أخذت 
أحيانًا نفس التسمية أو كان لها نفس التوجه . 

قفي إنجلترا تأسّس «المسرح OA‏ عام ۰۱۸۹۱ 
كما ظهر عدد من po‏ الصغيرة أخذت نفس 
التوجه الذي أراده أنطوان. وفي إيرلندا تاس 
«المسرح الصغير» عام ۱۸۹۹ وأخذ تقس منحی 
المسرح الحرٌ. في آلمانیا تشكّلت «الفرقة GA‏ 
6 التي انطلقت من نفس التوجی 
كما أن المُخْرِجٍ النمساويّ ماکس راینهاردت 
M, Reinhardt‏ (۱۹:۳-۱۸۷۳) سس في برلين. 
عام ۱۹۰۲ امسرح الحجر:» الذي ei‏ لعدد 
ضثيل من المُتفرّجين plis‏ المسرحیّات 
المُعاِرة. رفي شیکاغر في آمریکا أنشعت ما 
بين ۱۹۰۹ و۱۹۰۷ ثلالة مسارح من تفس النوع . 
وفي استوكهولم في السويد تاتس «المسرح 
الحمیمی» لنقس الغاية عام ۱۹۰۷ وا 
نیما بعد إلى المسرح الصفیر. في موسکو؛ 
وبالاضافة إلى التجربة المستوحاة من عمل 
آنطران في «استودیر الفنّ» الذي أسّسه المخرج 
کونستانتین ستانسلافسکی C. Stanislavaki‏ 
(۸-۱۸۲۳ ۱۹۳ ظهرت تجربة «المسرح Cdi‏ 
الذي آسسه مارجانوف Mardinaov‏ عام ۱۹۱۶ 
رعمل فيه المخرج آلکسندر تایروف A. Taïrov‏ 
(۱۹۵۰-۱۸۸۰) قبل أن يوْسّس «مسرح 
الخجرت. في اليابان أيضّاء وضمن حركة 
المسرح الجديد Shingeki‏ التي هدفت لاستيحاء 


حمیمی أقرب ما 


تحوّل اسمه 


عولد من الجر الحميمي الذي pe Al‏ 
المکان. كما أن نوعيّة الاداء" في عُروضه تتحدّد 
وتتناغم مع ردود الأفعال الجباشرة للجمهور. 
وقد قامت بعض تجارٍب مرح الحجرة على 
إنتاج العمل المسرحي پمساعدة المتفرج" ومن 
خلال ملاحظاته وردود آفعاله ومشارّكته . 

نتيجة لذلك potes DB‏ الحجرة تعتبر نوعًا 
من المُحترّن” أو Es‏ + رترتبط غالبّا 
بالتجريب”. وقد كان مسرح الحجرة Kamerny‏ 
Theatre‏ الذي افححه المُخرج الروسيّ ألكسندر 
تابيروف A. Taïrov‏ (۱۹۵۰-۱۸۸۵) فى مديلة 
موسکو عام ۰۱۹۱۶ وأداره حتّى عام ١4484‏ 
ممثلا لانّجاء التجريب والحّداثة في المسرح 

انظر: المسرح الحميمي» مسرح الجَيّب. 


Theatre Libre Pal المَسْرَح‎ « 
Thédtre Libre 


اشم مسرح أسّسه المخرج الفرنسيّ أندريه 
أنطوان À Antoine‏ (1547-1454) فی باریس 
عام ۱۸۸۷ plis‏ فيه مسرحيّات راقعیة* وطبيعية* 
من الربرتوار" المعاصر . 

اختار آنطوان اسْم المَسرح الجر للتعبیر عن 
رغبته في التحور من التقالید والأعران* 
المسرحيّة السائدة» وفي الاستقلال عن 
المؤسّسات الرسميّة والتوجه إلى جمهور* 
جدید وقي تجديد الحركة المسرحية من خلال 
تقديم نصوص غير معروفة DÉS‏ شباب. وقد 
عرض هذا السیح خلال فترة عمله القصيرة 
أكثر من مائة مسرحية جديدةء وساهم في إطلاق 
شهرة موثقين آمثال السويدي أوغست سترندبرغ 
A. Strindberg‏ (۱۹۱۲-۱۸۸۹) والترويجِيٌ 
هنريك إبسن Ibsen‏ .13 (۱۹۰۱-۱۸۲۸). 


م س زر 


Jane‏ الدراما* (۱۹۸۱) Di‏ أصول المسرح 
الحمیمی يُمكن أن تَكْمُن في الدراما البورجوازيّة 
Drame bourgeois‏ التي انتشرت في القرن الثامن 
عشرء وبعد ذلك الدراما المنزلية Drame‏ 
domestique‏ تدور حوادثها في صالرن مُغلق 
وتطرح عّلاقات عائليّة صعبة» وكذلك في مسرح 
الحجرة" ومسرح اليب" منذ القرن التاسع 
عشر. كما Bi‏ امتداداته تتجلى في القرن العشرين 
وتأخذ اشکالا Wal at‏ مسرح الحياة 
اليوميّة*. ویری سارازاك أن الدراما الحميميّة 
JR‏ بهذا المعتی Le‏ أساسيًا في مسار 
المسرح المعاصر GE‏ موقف التقيض ممًا يُطلق 
عليه اسم «مسرح العالم» الذي یطرح ویعالج 
بمنظور تحلیلی علاقة الانسان بالعالّم ولا يتوف 
عند ما يجري داخل lt‏ البشرية. وهو ما 
يَتمثّل بکل انجاهات المسرح الواقعي وامتداداته 
مثل مسرح الألمانئ برتولت بریشت Brecht‏ .8 
)1491-144۸( . 

من الأعمال التي تنتمي إلى المسرح 
الحميمي مسرحيات الكاتب الفرنسی شارل 
Ch. Vildrac 41,115‏ (۱۹۷۱-۱۸۸۷۲) الذي يعد 
زعيم حركة الحميميّين اعتبارًا من عام ۰۱۹۲۰ 
ومنها مسرحيّة «ميشيل أوكلير؟ (؟؟9١)‏ ومسرحيّة 
«مدام بیلیار» (۰)۱۹۲۷ وفیها تجد شخصيّات 
قليلة ومواقف بسيطة وحدثا له طابّع بسیکولوجي 

يُمكن أيضًا أن تنجد بعض ملامح المسرح 
الحميميّ في مسرحيّات الأميركيّ أوجين أونيل 
E. O'Neill‏ (۱۹۵۳-۱۸۸۸) والایطالن لويجي 
بیراندپللو Pirandello‏ 1 (۱۹۳۱-۱۸۹۷) 
والفرئسيّة مارغریت دوراس M.Duras‏ 
CINE‏ وفي كل مسرح UN‏ وخاضة 
مسرحيّات الايرلندي صموئیل بیکیت Beckett‏ .8 


م س ر 


تموذج المسرح الغریی. قام مسرحيّون أمثال 
أرساني کاوررو 120۳01 (YAYA-VAAN) O.‏ 
وإيشيكاوا سادانجي Sadanÿt‏ .1 (۱۹۰-۱۸۸۰) 
بتامیس فرقة «المسرح GC‏ بدايات القرن. 
انظر: التجريب والمسرح؛ pp‏ الحجرتة 

9 
Intimate Theatre 


Thédätre Intime 


تسمية مأخوذة من صفة intime‏ التي تعني ما 
هو حمیمی وشخصی . أطلقت التسمية في البداية 
على شكل من أشكال العّمارة* المسرية شم 
الصالة فيه لعدد قليل من المُتفرّجِين ممًا یلق 
علاقة حميمة بينهم وبين A‏ وأوّل مسرح 
من هذا التوع هر Intima Teatem‏ الذي شْبّد 
عام ۱۹۰۷ في استوكهولم. مصّص هذا المسرح 
لعَرْض المسرحيّات القصيرة التي كتبها السويدي 
أوغست سترند برغ A. Strindberg‏ (1449- 
CAT‏ وعرض فيها محطات من سيرته DU‏ 
مثل اسونانا الأشباح» (۱۹۰۷) و«الطريق 
الطویل» (۱۹۱۰) وغیرها. ومع OÙ‏ سترندبرغ 
أطلق على هذه المسرحیّات في حينه اشم 
G so! Eh‏ إل أن طابعها الحميمي كان 
وراء شیوع التسمية التي انزلق مدلولها من شكل 
المكان* إلى مضمون الأعمال التي pif‏ فيه. 
نقد صارت تسمية المسرح الحمیمن تُطلّق أيضًا 
على نوع من الدراما البسيكولوجية تدور بين عدد 
قليل من الشخصيّات في أماكن مُخلقة» ولها 
طابّع ذاتي وحميمي po ON‏ هو AN‏ 
الأساسيّ فيهاء وغاليًا ما تکون aies‏ من حياة 
الكاتب الخاصة. 1 ۱ 

یری الناقد والکاتب الفرنسي حجان ps‏ 
سارازاك عهتدصدة .1۳ )-١341(‏ في کتابه 


م س ر 


م س ر 





مسرحيّات تدخل فى هذا الإطار» وأطلق عليها 
اسم مرح AU‏ وقد LE‏ فينائير هذه 
السمية él‏ لا یتدم في هذا المسرح رؤية 
بانوراميّة» Lis‏ یطرح jet LE‏ 5 من الأفكار 
والاصوات والتيمات التي تتناظر وتتسجم كما 
في موسیقی الحجرة. 

من المُلاحظ أن مرح الحياة اليومية هو 
ظاهرة أوروبيّة بحتة لقلافته الغباشرة LE,‏ حياة 
مین ولهذا فان نصوصه انتشرت بسرعة بين 
درل آوروبا ولم تعرف خارجها. 

على صعید الکتابة. fat‏ هذا التیار في 
البداية بحياة ما صطلح على تسمیته البرولیتاریا 
-Sous prolétariat FAT‏ ثم توسّعت داثرة 
الاهتمام JS‏ العمّال والعاطلين عن العمل 
والبورج رازن الصغار والكوادر. 

يُمكن أن یعتبر مسرح الحياة اليوميّة امتدادًا 
للدراما البورجوازيّة Drame bourgeois‏ في القرن 
الثامن عشرء وعلی الاخص الدراما المنزجة 
«Drame domestique‏ وكذلك للدراما الطبيحيّة 
«Drame naturaliste‏ ولبعض أشكال المسرح 
الواقعيّ بالمّعنى الواسع للكلمة (انظر الدراما). 
لكن في حين كانت الدراما الطبيعيّة تصوّر 
لوط Le Milieu‏ الذي تعيش فيه الشخصيّات» 
ولا 5 تهتم بعاصیل المحياة اليومية ۷ إذا كانت 
ضروریة لاعطاء صورة دقيقة عن الواقع» ان 
مرح الحياة اليوميّة لم يُصوّر وَسَطَا اجتماعیا 
منکاملا» وإنّما زگز على التفاصيل التي تُطرّح 
بشكل مبعثر ولا تتظم في نسيج درامي متصاعد 
GE‏ على صراع" مُعلّن. من ناحية آخری: 
ورغم أن الالماني برتولت بريشت Brecht‏ .8 
(۱۹۵1-۱۸۹۸) طرح شخصيّات تقترب من 
شخصيات مسرح الحياة اليرمية (الانسان الصغير 
أو الانسان العادي)ء الا أنه ريط التفاصیل التي 


ALLIE CR 
من منظور م مختلفب  دعا المسرحيٌ البولوني‎ 
)-۱٩۳۳( J. Grotowski جيرزي غروتوشكي‎ 
إلى نوع من الحميميّة في المسرح. والحميمية‎ 
ندیه تعني الترجه إلى عدد محرد من المتفرجین‎ 
العختارین الذين تکون لديهم القّدرة على‎ 
وخاصّة على الشستوی‎ A التواضّل مع‎ 
الرُوحَيَ في التجرية الصّوفيّة التي يُفترضها‎ 

مسر حه (انظر المسرح الفقير) . 
انظر: Er‏ الخجرق Er‏ الجیب: 
Er‏ الصمت» Er‏ الحياة اليومية. 


Theatre of everyday 44591 ils gs 
life 
Thédre du quotidien 
تسمية أطلقت في السبعينات على نوع من‎ à 
للعلاقات‎ és النصوص المسرحيّة‎ 
العمل في‎ JE من‎ dé الاجتباعيّة التي‎ 
ویطرح تجلياتها في تفاصيل‎ «all المجتمع‎ 
الحياة اليرميّة» ومن هنا تفسر التسمية.‎ 
رید هذا اللوع من المسرح في الاساس في‎ 
فرانتز‎ Je ألمانيا في بداية السبعينات مع اب‎ 
كروتز 52062 .1 (۱۹27-) وبوتو شتراوس‎ 
وقرئر رايئر قاسبیندر‎ )-۱۹۶6( Botho Strauss 
وفي آلمانیا‎ ۰)۱۹۸۲-۱۹۸۵( W.R. Fasbinder 
-۱4۲۹( Heiner Muller الشرقية هاینر موللر‎ 
وقد شرف مسرح الحياة اليوميّة في‎ 6۵ 
السبعينات وشّكل تيّارًا طال‎ Lg فرنسا أيضًا في‎ 
الإخراج” والكتابة مع مسرحيّين أمثال جان بول‎ 
وجاك لاسال‎ )-۹٤۷( 1.۳. Wenzel فینزل‎ 
وميشيل د‎ (ANT) J. Lassaile 
وميشيل ثيناثير‎ (1444) M Deutsch 
الذي كب مجموعة‎ )-۱٩۲۷( M Vinaver 


sf 


يُوظف ليُطوّر خستوس* اجتماعي ما (وعاء 
الخساء يُعيد ی توس الطبخ وحركة Lai‏ 


الأكياس التي تستمرٌ طویلا وتتكرّر تُعيد إلى 
ممارسة المينة داخل المنزل في مسر حية & «العمل 
في المنزل» لكروتر). 


في دراماتورجية البعثرة والقراغ هذه» يكون 
للصمت رورا دَلالیّا عايًا يُعادل ذور الكلام. 
وهو يدعم بموترات صوتية من الحياة اليوميّة 
(نشرات آخبار Kg‏ المذياع: صوت تساقط نقاط 
الماء في حوض dl‏ إلخ) وهذا ما he‏ 
من الاقتصادية المُكثفة التي تور على شكل 
Fa‏ وثلزم المُشرّج بتفكيك مَعنى کل عُنصر 
على جذة. 
- ووضع الشخصيّات شمن الفضاء الذي تتحرّك 
فيه يُعطي إحساسًا بعُربتها عن العالم الذي 
تعيش فيه. وممًا يُعمُق هذا الانطباع اللغة 
المُنمّطة المليثة بالتعابير الجاهزة (Clichés)‏ 
التي تستعملها الشخصيّات وتبدو وکأنها 
فرضت عليها فرضّاء وهذا يُذكّر باللغة التي 
في مرحيّات الرومانی يوجين يونسكر 
EB. lonesco‏ (۱۹۹۳-۰۱۹۱۲) رفي مسرح 
لب" بشکل pl‏ وبالتالي db‏ الجوهري 
یکمن فيما لا تستطیم الشخصيّات قوله. من 
هنا 5,5 أهمّيّة الصمت" الذي يُعبّر عن CN‏ 
بين واقع هذه الشخصيّات والإمكائيات التي 
لديهاء وهذا prés SA‏ الروسيّ أنطون 
تشيخوف A Tchekhor‏ (١5م١!-ة١؟١)‏ 
أيضًا. 
ولا يفترض مسرح الحياة اليوميّة علاقة تلق 
مُشابهة لما es‏ في المسرح الفراميَ الذي 
یقوم على “a‏ والتطهیر* . فهو GS‏ عَلاقة 
مُتفردة مع الواقع من خلال تغريبه والتأكيد على 
Cr‏ ذلك أن کل العناصر التي تُتخدم 


م س ر 


قتمها عن حياتها بالاطار fuit‏ أو بالمنظور 
التاريخي. UT‏ شخصيات مسرح الحياة اليوميّة 
فتبدو وكأتها موجودة ني bi‏ وخارج si‏ 
میا . 

أخذ مسرح الحياة اليوميّة شکلا دراماتورجیا 
مُتميرًا على مُستوى الكتابة والاخراج أطلق عليه 
اسم دراماتورجية البعثرة 12 Dramaturgie de‏ 
Fragmentation‏ 25 تعبير المخرج الفرنسي 
جاك لاسالء ذلك أن هذا المسرح یقوم على 
تصوير الواقع بشكله اف وبجزئیاته من خلال 
لوحات مُحالية. كما أن الشخصيّات بدو فيه 
وكأنها ولد في بداية المسرحيّة من القراغ - إذ لا 
یعرف TU‏ شيئًا عنهاء وإتما يتعرّف عليها من 
خلال الموقف الذي تعیشه. ولهذا تُغيب فيه 
Lait‏ 5 التقليديّة في بداية المسرحيّة (انظر 
درامي/ ملحمی). هذا النوع من التقطیع"» وهذا 
الشکل يُذكْر ببتية المسرح التعبيري (انظر 
التعبيريّة) والمسرح المَلحمی"» وییرز اختلاف 
بنية مسرح الحياة اليوميّة عن بنية العسرح 
الدرامی " الذي يمرم على التطوّر التصاعدي 
للحدث من داية إلى دُروة* فنهاية. 

واللوحة التي يُعتمدها مسرح الحياة اليوميّة 
كشكل تقطيع تُشبه اللوحة المرسومة. كما أن 
تسلسل اللوحات SX‏ بعملية المونتاج Montage‏ 
لسينمائية: إذ تكون لكل لوحة استقلاليتها 
SR‏ تراکم اللوحات he‏ المعنی pull‏ 
ويُحدّد إيقاع" العَرّض . 

والفضاء* gr‏ في اللوحة هو فضاء 
EAN‏ في البداية. ثم يتشكل كفضاء دراميّ أو 
كصورة عن العالّم من خلال العناصر التي 
of‏ فيه تدريجيًا كالأغراض وجسد الم 
وحركته إلخ» فتکتسب بذلك كثافة ذلاليّة كبيرة. 
من جانب ET‏ فان كل عُنصر من هذه العناصر 


م س ر 





و#النسا الملیا» التي قُدّمت على المسرح عام 
2۹۷۲ 

- میشیل فیتافیر: #طلب التوظیف» CHAT)‏ 
وفنینا شيء آخر؟ التي a‏ جاك لاسال في 
14 . 

- جان بول فتزیل: «تدريب البطل قبل LUN‏ 
Its )۱۹۷۰(‏ عن هاغوندانج» التي آخرجها 
باتريس شیرو Chéreau‏ .۳ )1414( عام 
15 . 

- رايئر ' فاسبيندر: «الدموع المُرّة لبیترافون 
کانت» (۱۹۷۱) وقد قام فاسبئدر بإخراجها 


Lt 
Theatre in the round (5 cit ه‎ 
Théâtre en rond 


شكل سينوغرافي لمسرح یکون فيه عر 
الأهب Aie de jeu‏ على شكل is‏ أو si‏ 
Arène‏ أو مِنْبَر Podium‏ أو منصهة مُؤقئة 
Tréteaux‏ يتلم المتفرجون حولها من كافة 
الجهات. UT‏ تسمية المسرح تصف الدائري 
Semi-arena theatre, Théâtre demi-circu-‏ 
claire‏ . فتدل على ترتيب معماريّ فيه مُدرّجات 
Amphithéâtre‏ تحيط بالخثبة من جهاتها الثلاثة 
Ainphi)‏ باليونانية تعني على الجانبین) . 

مد المسرح الدائريّ في ده الأقصى 
نقيض مسرح العُلية الإيطالية" لاه يفترض طبيعة 
تَلَنّ تختلف عن علاقة المُجابهة بين الخیت* 
والصالة” فى العلبة الإيطاليّة. وقد اعتبر 
الباحث الفرنسي آتبین سورير E. Souriau‏ أن 
الاطارین الاساستین لشکل, المكان في المسرح 
«Cube et la Sphère‏ أن عَلاقة 5 الف جة التي 
Les‏ في هذين الشكلين هي تموذج Ja‏ علاقة 


في هذا المسرح عي من الواقعم؛ لكنّ أسلوب 
استخدامها يبرزها كعناصر ذلاليّة ile‏ الكثافة 
بحيث تطلب من ALAN‏ قراءة خاصّة Va‏ يتفي 
الایهام . 
- على الرغم من أن هذا التيّار لا يُعتبّر من 
أشكال المسرح السیاسی" بل قد ییدو للوهلة 
الأولى أله يُعمّق الهوّة ما بين الحياة اليوميّة 
وحركة التاريخ» إلا أن ذلك لا يفي عَلافته 
الوثيقة بالواقع من خلال نوعية الشخصيات 
والمواضيع التي يُطرحها. ويُمكن اعتبار 
الحالة المطروحة في JS‏ عمل تُموذبجًا مُصِمُّرًا 
للمجتمع . 1 
وعلى الرغم من أن هذا المسرح لا يُحاول 
إثبات شيء ما بشكل مباشر؛ ويتفي عن ei‏ 
ردي بالنهاية إلى إثارة Es pi‏ على 
طرح تساؤلات حول أشياء تموّد عليها في 
حياته حتى أصبحت من البديهيّات. 
- وعلى الرغم من أن سرح الحياة اليومية يُعطي 
امکانبة طرح تساؤلالات إلا أنه لا يقم أجوبةء 
ولا يُعطي آي Fi‏ لامکانیة تغییر الواقم؛ 
خاضة وان ؛ بنيه à‏ هذا المسرح Ë‏ تقوم على التكرار 
وعلى العودة في التهاية إلى 1۷ اليداية. كما 
أن شخصيّاته والمواقف التي يُطرحها تبدو 


وكأنها تعيش جمودّا ما Wie‏ عن الصيرورة 
En‏ وهله النظرة التشازمية هي التي 


ولد الشعور المأماوي" La‏ يجعل من مسرح 
الحياة اليوميّة أحد الأشكال المُعاصرة 
للمأساويّة في التراجيديا*. 
من ml‏ امال مرح الحياة اليومية : 

- فرانتر كزاقييه کروتز: العمل في المنزل» 
CAT‏ التي آخرجها الفرنسی جاك لاسال 
عام ۱٩۷۷‏ واكونسير حسب الطلب» (۱۹۷۱) 


م س ر 


م س و 





في تقديم العروض لجمهور" واسع» ومع الرغبة 
في تعدیل شکل التلقّي» وهذا ما دعا إليه 
وحقّقه الالمانی ریتشارد فاغتر Wagner‏ 2 
(۰)۱۸۸۳-۱۸۱۳ والتمساوي ماکس راینهارت 
M. Reinhardt‏ (۱۹۶۳-۱۸۷۳): والمخرجان 
القرنسیان فيرمان جیمیه AA) ۴. Gemier‏ 
۳ واورلیان لونية بو A Lugné Poe‏ 
«(VAE AA)‏ والسويسري ادولف آبیا 
À Appia‏ (۰)۱۹۲۸-۱۸۲۲ ومُخرجو المسرح 
العُسقبّلىَ (انظر المستقبليّة والمسرح)» وكل 
الذين اعتّيروا السيرك تموذجًا لتحقيق شكل 
ُرجة Lui‏ 

اكتسب شكل المسرح الدائري تسميات 
عديدة في متاطق مُختلفة من العالم فهناك مسرح 
ja) Thédire de [Arne SN‏ كلمة Arena‏ 
التي تعني CU‏ لأنه يُشبه حَلَبة المُصارعة أو 
ile‏ السيركء وهي تسمية شائعة fé‏ فِرّق 
مسرحيّة وتوجهات مسرحيّة مُتعدّدة مثل فرقة 
«مسرح if‏ للمسرحی أوغستو بول A. Boal‏ 
(191-) في أمريكا اللاتينية . 

هناك أيضًا فى التقاليد ail‏ وخاصّة فى 
المجتمعات الزراعيّة ما يُسمى الكلنة Halga‏ 
وفيها یتحلق المُعْرّجون على شكل دائرة حو 
المدّاح أو الراوي أو العَرْض في آي مكان في 
المديئة أو القرية: وخاصّة فى سهرات النْمَر فى 
ليالي الخصاد (انظر السامر). والحلقة من 
الاشکال التي تاها المسرح العربيٌ التجریبن 
الحديث لأنها ae‏ من تقاليد الفرجة في 
المنطقةء وهذا ما تجده في بعض مروض 
المُخرج المغربن "الطیب الصديقي (/1971-) 
والجزاتري عبد القادر عللولة (1948-1959). 

وللعرض المسرحيّ في شكل المسرح 
الدائرئ طبيعة خاطة تتمكز بالعتاصر التالية: 


الإنسان بالعالّم: فالكروي (ريسكن تصنيف 
المسرح الداثري ضمته) يُفترض وجود EN‏ 
داخل العالّم المُصوّرء ويكون فيه خير الفرجة 
,22 الاداء متداخلین لا فصل بینهما بحيث 
يتحول العَرّض إلى ما پشبه الاحتفال“. آما 
المکعّب فيفترض انفصال المكان إلى حَيّزين» 
ووجود المفرج مُقابل العالم المُصوّرء أي في 
علاقة ابتعاد Le‏ يراه وانفصال عنه (انظر 
الخشية والصالةء المكان المسرحی) . 

يُمكن اعتبار المسرح الداثري الشكل الأقدم 
Le Spectaculaire ie À‏ فهر معروف عبر 
التاريخ في كل العضارات ونجده في أشكال 
فرجة؟ مُتمدّدة مثل اليرك" والمباریات الرياضيّة 
والعُروض الشٌّعبيّة فى الاسواق والساحات 
العامة. وقد تّمت العودة إليه في القرن العشرين 
لتغيير منظور الرژية وتعديل وضع المتفرم* 
بالتسبة للعرض المسرحيّ بهدف خلق قکل SE‏ 
جديد. وقد أخذ هذا الشکل السينوغرا قي في 
المسرح الحديث شكل خشبة دائريّة أو Aid‏ 
وأحيانًا مُربّعة یتظلم المُعرّجون حولها رتفا أو 
ججلوسًا في مُدزجات . 

تعتبر «كتب العمارة العَشَّرةَ Les dix livres‏ 
ctdarchitecture‏ وهي دراسة قام بها 
المعماري الروماني فیتروف Vitruve‏ (۸۸ق.م- 
۰ في القرن الأوّل الميلادي أقدم ما كُتب 
نظريًا حول الشكل الدائري في المسرح. وقد 
ساد الشكل GA‏ ونصف الداثري في كل 
مروض مسرح الهواء الطلق" في أوروبا في 
القرون الوسعطی Je‏ عروض لسع الاين * 
رمروض مسرح الأسواق*.' ثُمَ انحر مع 
انتشار شکل A‏ الايطالية متذ نهاية القرن 


السادس عشر. عاد هذا الشكل للظهور في 


نهاية القرن التاسع عشر JS‏ واع يمن الرخبة 


م س ر 


م س ر 





المسرحيتين» ویفض النظر عن طبيعة العلاقة 
بينهما. Gi‏ ذلك إلى بية مرکبة فيها حدتین أو 
جکایتین تتوضعان ضمن مكانين وزمانين مُتباينين 
Lis‏ للحالة التي تعرضها المسرحية. 

والواقع à‏ لا بوجد تموذج ملد يحم LE‏ 
المسرح داخل المسرح إذ توججّد في تاريخ 


. المسرح تنويعات عديدة لهذا الأسلوب. 


في LAN‏ الْموذجية والأكثر pes‏ 
ِتحقق المسرح داخل المسرح عندما je‏ نوع 
من القطم الدرامت في لحظة ut‏ من الحدث 
الأساسئّ (المسرحيّة SE )١‏ إلى تحوّل 


PE.‏ الشخصيّة* إلى متفرح بشاهد أمامه 
٠‏ ترضًا ما (المرحيّة ۰»۲ وإلى جعل اللخشبة 


تتسم إلى رين مكانتين ما بز ایب Am‏ 
de jeu‏ ویر AN‏ أي Dj‏ الخشبة بحَدٌ ذاتها 
dé 2‏ إلى ae‏ وخشبة" متا یجمل FE‏ 
58 ولجرهر العلاقة المسرحية وللفرجة بكافة 
أبعادها . 

one نسبة الفصل أو التداخل بين‎ El 
ويالتالي يُختلف‎ US وزمانين ومکانین‎ 
المَعنى الذي يأخذه هذا التداخل. إذ يُمكن أن‎ 
تكون المسرحيّة الثانية مُرئيطة عُضويًا بالمسرحيّة‎ 
معا حالتينٍ متوازیتین أد‎ EH الأولى + بحيث‎ 
W. Shakespeare للونجليزي وليم شكسبير‎ 
یکون موضوع المسرحية التي‎ (11-1076) 
یب هاملت من المملین تقدیمها آمام الملك‎ 
نفسه)»‎ OUI عَرْضًا لِقصّة مقتل أبيه على يد‎ 
ویمکن أن بودي ذلك إلى نوع من التراگب‎ 
المتکرر للعناصر التي تتشابه وتتکامل» وهو ما‎ 
Mise en sbyme يطلق عليه في لغة القد اسم‎ 
(في اسرحية «اقتتاحية فرساي» للفرنسی مولییر‎ 


- الخشبة في المسرح الدالري Lois‏ مفتوحة غير 
à éme‏ بكوائيس”. 
“Si -‏ في المسرح GS‏ هو الركيزة 
الأساسيّة في العَرّض. وهو QU‏ أداء له طابّع 
ین يُيرز VS‏ (انظر اللعب والمسرح). 
لذلك فان المتفرج يتابعه أكثر من متابعته 
للحدث. مما gras‏ دخوله في عالم الإيهام” . 
- يَغيب الديكور” المْشيّد والايهامي في المسرح 
الداثري» في حين يُستخدم الأاكسوار" بشكل 
LIN‏ أو fé‏ التعامل مع القراغ بشکل يُعطي 
حيرا أكبر للحركة”: خاصّة وأنّ JA‏ لا 
يتفيّد بالتوجه إلى مُتفرّج موجود في مواجهة 
الخشبة LS‏ هو الحال في LUN‏ الإيطاليّة. 
واستخدام الإضاءة” الصّناعيّة فيه محدود لان 
الغروض تیم OU‏ في النهار . 
على الصميد , الدراماتورجيّ؛ يتتاسب هذا 
الشكل المكانيٌ مع أنواع كتابة مُعيئة تقوم على 
كسر الإيهام LU as‏ مع الجمهور“ 
وقد اعتمده عدد من المُخرجين المعاصرين 
كالإنجليزيّ بيتر بروك Brook‏ .5 (1958-) 
الذي اعتاد تقدیم عروضه قي سرح له شكل 
دائري هو Les Bouffes du Nord‏ في باريس 
والفرنسيّة أريان منوشکین A. Mnouchkine‏ 
(195-) في بعض عروضها . 
انظر: المكان المسرحيء السيتوغرافياء 
العُلبة الإيطاليّة» الخشبة والصالةء المسرح 
الدائري . 


Play within المشرح داخل المسرح‎ » 
the play 
Thédre dans le théâtre 


أسلوب دراميّ po‏ على ادخال مسرحيّة 
داخل مسرحية بل النظر عن حجم أي من 


swf 


علاقة الفرجة التفليدية التي تُبنى على الإيهاء* 
وعلى تفص JUN‏ للشخصيّة؛ وعلى الفصل 
بين JAN‏ والمتفرج. Jet‏ في هله LM‏ 
ییتصد عن ou!‏ * الذي 45% ويتحول pui‏ 
الجُمهور إلى مُتفرّج. وبالتالي فان الإعلان عن 
أن ما pig‏ ز في المسرحية الثانية هو مسرح sh‏ 
إلى ره وكسر الإيهام وتحقيق الانکارگ 
كما ent‏ في حالة الحُلم داخل الحُلم. وقد 
استثمر JS DES‏ هله الأبعاد فجاءت LA‏ 
المسرح داخل ch‏ في كتاباتهم اما على 
شكل cé ra‏ ولعبة تبادّل للأدوار كما في 
مسرحيّات الفرنسی جان جینبه J. Genet‏ 
(Y4AT-144 4)‏ «الزنوجة و«اليلكونة 
واالخادمات*4» أو على شکل علاقة بين الخلم 
والواقع كما في مسرحية «الحياة حلم» للؤسياتي 
کالدیرون Calderon‏ (۰)۱۱۸۱-۱۹۰۰ أو على 
شكل طرح قِصّة ملين يُحضَّرون ويُقدّمون 
رصا مسرحيًا كما في مسرحيّة «الإيهام 
المسرحيّ؛ لكورني؛ وفي مسرحيّة است 
شخصيّات تبحث عن mg‏ للإيطالي لويجي 
پیراندیللو Pirandello‏ ما (۱۹۳۱-۱۸۱۷). 

عرفت هله البنية de‏ القدیم في المسرح 
الشرقي" التقليدي» وعلى الأخصٌ في مسرح 
النو* حيث VU JR‏ إطارًا يَحتوي ما هو 
درامی» وحيث نمدم بعض الاحداث على شكل 
حلم أو ذكريات لشخصيّات موجودة على 
الخشبة. 

في المسرح الغريي ظهرت وانتشرث هذه 
LU‏ مع سيطرة جماليّات الباروك" اعتبارًا من 
القرن السادس عشر. ویمکن تفسير ذلك كتتيجة 
لتغيّر الثوابت في الیلم والمعرفة (اکتشاف العالم 
الجدید وفرضيّة أن الارض كروية)» وظهور 
الفکر التشكيكيّ وعدم القناعة بیصداقية ما هو 


1۳۹ 


م "سل زر 


Molière‏ (۱۱۷۳-۱۹۱۲۲) بودي مولییر الْمُمثّل 
دور موليير JEAN‏ الذي يلعب دور مركيز). في 
حالة ثانية تكون المسرحيّة الأولى مُجرّد إطار 
لتقديم المسرحيّة الأماسيّة (في الفصل الأول من 
مسرحيّة الإيهام المسرحيّ للفرتسيّ بییر كورني 
Corneille‏ .۳ (۰)۱۱۸-۱۱۰۱ يَقوم الساحر 
آمام الاب وهذا المشهد هو الجزء الاساسی 
من الحدث Les‏ من الفصل الثاني حتی نهاية 
الرابع» وتنتهي المسرحية من جدید بالاب وهو 
یشکر الساحر على MI‏ الذي قذمه). في 
حالة ثالثة تطرح كل من المسرحیتین La‏ مُختلفة 
ويترك للعتفرج إيجاد الرابط بينهما (المسرحية 
التي یتدرّب عليها أعضاء الفرقة في مسرحية خلم 
محضف ليلة صيف لشكسبير)۔ 

كذلك فان وجود مسرحیتین مُتداخلتين gui‏ 
بعدين زمانبین يُتفاعلا ن بالضوورة ويَخلقان لعبة 
ui‏ تقطع أحيانًا التسلشل الدرامی ونرب 
الحدث؛ أو على العکس ودي إلى نوع من 
التكرار Jill‏ يصب في تفس التساؤلات الني 
til‏ تراگب الحیزین المکانیین وتراگب 
الأدوار. وفي حال مکل أحد هذين الستوین 
زمن الماضي بالنسبة للآخرء تصبح عمليّة 
استعادة حدث من الماضي Lg‏ من المحاكمة 
تُضفي إضاءة جديدة ومُغايرة عليه (مقتل الأب 
في هاملت)» أو تسمح بمعالجة الحاضر من 
خلال إسقاط الماضي عليه. 

هذه LÉ O1 LÉ‏ التي تة تقوم على الازدواجيّة 
تدفع المُغْرّج بالصرورة لطرح تساولات .حول 
آلية تركيب المّسرح وتأثيره على PE‏ وجوهر 
لق جة Spectaculaire à‏ صل أي حول القّلاقة بين 
المسرح والحياة وبين الوهم والحقيقة. | 

والواقع أن المسرح داخل المسرح يَخرق 


م س ر 


شخصيّات تبحث عن مؤلّف» لبیراتدللو من ei‏ 
الامثلة على هذه البنبة في المسرح الحدیث لأنها 
تطرح تساژلات حول القلاقة بين عالم الواقع 
piles‏ الوهم» وبين الشخصيّة والدّورء وحرل 
آلية تكرّن العمل المسرحی. كما أن الالماتی 
برتولت برپشت Brecht‏ .8 )1401-1۸4۸( 
استخدم هذه الصّيغة كوسيلة لتحقیق التغریب* 
ولمُحاكمة الحدث. وقد استّخدمت في كثير من 
المسرحيّات المعاصرة للتاكيد على المبرحة كما 
في مسرحية النمثل سترئدبرج» للسويسرئ 
فريدريك دورنمات Dürrenmatt‏ .۳ (۱4۲۱- 
© ومسرحية اسیرة حياة: لعبة؟ )471¥( 
للسويسريّ ماكس فريش (۰4۱۹۹۱-۱۹۱۱ وفي 
مسرحيّة «النورس» للروسي أنطون تشيخوف 
)19١05-١450( À Tchckhov‏ لكونها تقوم 
على أداء الشخصيّات أدوارًا تمثيليّة تجعل 
الحدود بين الوهم والحقيقة هه وضعبة التمييز. 

استثمر الاخراج الحديث هذه البتية في 
تحقيق الإنكار عن طريق التركيز على المسرحة 
على صعيد الأسلوب. ففي عرض مرحيّة 
«الملك لیر» لشكسبير من إخراج الفرنسيّ پرنار 
سوبيل 50581 .8 )-1١975(‏ ألغيت الکوالیس 
بحيث ری المتفرج SAN‏ وهم يستعدّون لاداء 
أدوارهم على خشبة المسرح» أو يُتفرجون على 
زُملائهم وهم يُؤدّرن أدوارهمء وفي ذلك 
استعادة لتقاليد العرض الالیزابشش . وقد كان لهذا 
التعدیل دّوره في تحقيق التغريب. 

في المسرح العربيء استُخدمت ينية المسرح 
داخل المسرح في كثير من الأعمال VE‏ من 
مرحلة الروّاد وحتى يومنا هذا» وقد كان ذلك 
وسيلة لطرح تسازلات حول SA‏ المسرحي بحد 
ذاتهء ولطرح رؤية نقدية حول الحاضر من خلال 
مُحاكمة الماضي» وللتجریب". فقي سرحية 
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ملموس وما يدرك بالحواین؛ وسيطرة 
اللاعقلانية واللجوء إلى التحوّل والتتگر كموقف 
من العالّم» بالاضافة إلى التخیرات التي أحدثتها 
النظرة الدينيّة والفلفيّة للعالّم الذي اعثبر 
«مسرحًا كبيرًا يلعب كل إنسان فيه 61595 كما 
جاء في مسرحيّة اکومیدیا الأخطاءة للانجليزي 
وليم شكسبيرء وللحياة التي افثرض آنها مُجرّد 
حلم لا نعرف متى نُستيقظ منه» كما في مسرحيّة 
«الحياة حلم» لكالديرون ومسرحيّة احلم als‏ 
AL)‏ صیف» لشكسيير. كما يُمكن أن تُفسّر انتشار 
هذه البنية في المسرح بالرغبة بالتنويع وتشويق 
المتفرح وإبهاره وتعقید الامور المُطروحة عليه؛ 
بالإضافة إلى طرح تساؤلات جَذرية حول SA‏ 
المسرحي ونوعيته وبنيته مُقارّنة مع الواقع كما 
في مسرحيّة «مسرحيّة GC‏ للفرنسي جورج 
دو سكوديري Scudéry‏ .6 (۱۱۱۷-۱۹۰۱). 
وقد عرفت هذه LM‏ الدراميّة اتشارا واسمًا لدی 
تاب العصر الإليزابئي وعلى الاخص في 
تراجيديا الانتقام” . 

أوّل مرحية ظهرت فيها هذه البنية هي 
#التراجيديا الإسبانيّةة (۱۵۸۷) للانجليزيِ توماس 
كيد T. Kyd‏ (۱۵۹6-۱۵۵۸). كما تجدها کدی 
DES‏ العصر الذهين الامبانت. وقد انصرت 
بشکل ملحوظ عند سيطرة الکلاسیکت:* التي 
قرضت روية واضحة ومُتجايسة للعالم تم التعبیر 
عنها من خلال 6% قاعدة مُشايّهة الحقيقة” 
وقاعدة الوّحَدات الثلاث” (وحدة الفعل ووحدة 
المکان والزمان)» وهو ما يتناقض Les‏ مم 
صيغة المسرح داخل المسرح. 

في العصر الحدیث؛ وبسبب عودة نفس 
الظروف الموضوعيّة التي رافقت تشکل que‏ 
الباروك هناك عودة ملحوظة إلى بنية المسرح 
Jets‏ المسرح بشكل واع. تُعتبر سرحيّة هست 


۾ س ر 


{TA 
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قالب Mes‏ من الثراث (الحكزاتي 
التَقهى» السامر*) حيث SU RE‏ إطارًا 
لطرح ما هو دراميّ. 

انظر: الباروك» المسرحةء EI‏ 


Total theatre لشایل‎ 
Thédire Total 

تسمية تُعبّر عن مسرح Qi‏ بين فنون GS‏ 
سمعيّة ويّصريّة کالرقص والغناء والموسیقی 
والدیکرر* والسرکة" والاضاء:* والالوان وهو 
بذلك fé‏ إلى کل الحواسن 
السمية في اللغة العربية إلى المسرح الكامل 
أحيانًا , 

اهتم مهندسو البارهارس Bauhaus‏ في 
ألمائيا pa‏ مسارح dé‏ لهذا النوع من 
العُرورض» وآأهنها النُموذج الذي mr‏ 
السینوغراف الألمانيّ والشر rs‏ 
W. Gropius‏ (۱۹۲۹-۱۸۸۲) للمخرج الالمانی 
إروین بیسکاترر E. Piscator‏ (۱۹۱۲-۱۸۹۳). 

jus‏ بالذّكر أن الفصل بين الفنون هو ظاهرة 
أوروبية وطارئة داعت من القرن السابم عشر 
وحتى نهاية القرن التاسع عشر. فالمسرح 
اليونانئ القديم per‏ ما بين الرقص والأناشيد 
والدراماء والمسرح “gr‏ الغليديّ لا زال 

حتى الیرم ges‏ بين نم فة متعدّدة. كما أن 
المسرح المُعاصر يَشهد الیرم Gé‏ نحو الجمم 
بين القنون المختلفة. 

اعتبارًا من القرن التاسع عشر في أوروباء 
ظهرت آصوات نادت بتحقيق المسرح الشامل 
والجَمُع بين فنون متعدّدة في السرح. وقد كان 
هذا الموقف 855 فعل على وضع المسرح السائد 
في أورويا أنذاك» والذي يُعطي الأولويّة للكلمة 
وللنض على جساب él‏ ومکوناته. 


ه المسرح ١‏ 


۳ و + 
معا. وقد ترجمت 


«الست جشييف» لجورج دخول تجد سخرية من 
المسرح الجاد» وفي سرحية «مولییر مصر وما 
یقاسیه» (۱۹۱۲) ليعقوب صنو —\AT4)‏ 
HALL‏ جد يمن الحدث استعراضا للتجارب 
التي عرض لها المُولّف أثناء عمله في المسرح. 
وتذلك تُعتبر Le‏ تاریخا عن مسرح صنوع. 


وقد استّمد‌ها الولف من مسر Le‏ «انتتاحية _ 


فرسايي» لموليير. وفي مسرحية ایا بهية وخبربني* 
(147A)‏ للمصري نجیب سرور (۱۹۳۲- 
۸ تتناول المسرحيّة علاقة المُولّف 
بالمخرج* والصّراع الذي یوم بينهما نتيجة 
القراءات المختلفة للنص الذي كتبه سرور سابقًا 
وهو آه يا ليل يا قمر" حيث يُريد المُخرج 
استخدام الأساليب الأوروبيّة الحديثة في 
الإخراج” > فیرفض الولف لزغبته في جذب 
جُمهور الفلاحين. وفي مسرحيّة «طلوع الروح» 
(1۹۷۷) للمصريّ زكي عمرء يماج الکاتب 
uses‏ الكتابة للمسرح والتعامّل مع السيرة 
EAN‏ كذلك استخدم توفيق الحكيم (۱۸۹۸- 
۷) هذه البنية في مرحية «لطعام لكل فم» 
المسرح . ۱ 
کذلك لجأ اكثير من EI‏ والمخ er‏ 
المرب إلى بة المسرح داخل المسرح ليقدّمرا 


حَدَنًا من الماضي JR‏ نوعًا. من الإسقاط على. 


الحاضرء وذلك لاستقراء تروس التاريخ ولقول 
ما لا يُمكن قرله مُباشرة كما في مسرحية .مغامرة 
رأس المملوك جابر» للسوريّ سعدالله ولوس 
)-٤١‏ ومسرحيّة DU‏ يُتراشقرن 
الججاوة» للسوريّ فرحان بليل (۹۳۷-). وفي 
کل الأحوال يُمكن تفسير شيوع هذه الصّيغة في 
المسرح Gall‏ بكونها سمحت للکتّاب 
والمخرجين أن یوضعوا الحدث الدراميّ ضمن 


م ص ر 


tra 
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Gé‏ بعض الفتانین والمُنظرين مفهوم فاغنر» 
ذهب بعضهم الآخر أبعد cas‏ أو استخدموا 
فکرته لتحقيق هدف مفاير. وفي کل الاحوال 
فان تبي مفهوم المسرح الشامل كان Qu RS‏ 
من الرغبة في الابتعاد عن سلطة gai‏ والکلام 
في المسرحء وإعطاء الأولويّة للحركة وغيرها من 
العناصر البصرية . 

فقد دعت الرّمريّة* لانصهار کل الفنون Le‏ 
أو لتحقيق التبائل الرظیفی بینها بحيث تُتشابك 
وتتداخل في تأثيرها على المتفرج" . لكنّ انصهار 
الفنون Le‏ یختلف عن مفهوم اجتماعها الذي 
JE‏ آساس نظريّة فاغتر . 

من جهة أخرى 06 45 فاغئر قامت 
لتحقيق الإيهام” في المسرح في حين أن الكثير 
من المسرحيّين استندرا إليها لكسر الإيهام 
وتحقيق المسرحة* . من هؤلاء المنظر الألماني 
جورج فوش )1915-1١44( ©. Fuchs‏ الذي 
دعا إلى إعادة 5 المسرح والمخرج 
الانجليزي غوردون كريغ G. Graig‏ (۱۸۷۲- 
۶ الذي هدف هو الآخر إلى تحقيق 
المسرحة المُعلئة» والمخرج الويسري se‏ 
آیا À Appia‏ (۱۹۳۸-۱۸۲۳) الذي کتب GES‏ 
آسماه اإخراج الدراما القاغنرية؛ عام ۰۱۸۹۵ 
واعتبر المسرح فنا شاملاء ER‏ استّبدل العتاصر 
التي يُمكن أن تخلْق الإيهام بعناصر ثبرز 
المشرحة. 

هناك من استند إلى نظريّة المسرح الشامل 
sf‏ آتر.. فقد دعا الشاعر الفرنسی غيوم 
أبوليئير Appollinaire‏ .© (۱۹۱۸-۱۸۸۰) إلى 
إدخال الرسم والفُنون التشكيليّة على المسرح 
لإغتائه» كما OÙ‏ المسرحيّ الفرنسی أنطونان آرتو 
(YA£A-AAAT) À Artaud‏ دعا إلى إدخال 
وسائل تعبيريّة مُتعدّدة لإعادة الطابّع الاحتفالی 


من pal‏ الذين ادوا بمسرح شامل على 
الصعيد النظري والمَمّليَ الفیلسرف GUN‏ 
فردريك نيتشه Nietzsche‏ 1 ( ۱۹۱۰-۱۸6 
والموسيقيٌ الالمانی ریتشارد فاغنر R. Wagner‏ 
(۱۸۸۳-۱۸۱۳). 
Ai -‏ نيتشه ge‏ من الشکل السائد في 
المسرح الغريي في زمنه واعتبر أن المسرح في 
آصوله اليونانيّة كان يَجمع بين فتون مُتمدّدة» 
وهذا ما لم يُعرفه الغربيون لائهم لم یتعرّفوا 
على هذا المسرح الا کادب. وبذلك ساهموا 
في انحطاط المسرح الذي اعتبروه جنسًا 
si‏ کذلك él‏ تشه ان فصل الانواع 
El‏ إلى Blé‏ ودراميّة وراقصة آذی بالتتيجة 
إلى خلق قضل كامل في توعية الجمهور* 
الذي يُرتاد کل نوع من هذه الانواع بیتما 
كان المسرح الیونانی مسرح مديئة أي يتوه 
لكل الناس . 
- طرح فاغنر ai‏ حول اجیماع الفنون 
Gessmékunstwerk‏ نی كتابه «العمل SM‏ 
المُستقبليٌ» الذي کتبه بين عامي 
les ۰‏ فيه نظرية متکاملة حول 
الْعَرْض المسرحي وينية العمل الدرامی» 
وطبيعة الجمهور الذي وجه التَرّض إليه. فقد 
اقترح فاغتر دراما المستقبّل التي تقوم على 
Get‏ ومُساهمة کل الفنونء إذ اعتبر 1 
المستقبل لن يكون للموسيقى وحدها أو 
للأنواع الاديچة كل على ِدّة وإتما لاجتماع 
هذه الفنون معا بحيث توثر بشكل مُشترّك 
الجمهور. ٠‏ 
كان لنظرية ' فاغتر تأثيرها على المسرح 
والشّعر رالادب رالموسیقی. فقد وجدت 
التثارات المُجدّدة في المسرح في نظريّة اجتماع 
الفنون مُبِرْرًا لنشوئها واستمرارها. لكن في حين 


م س ر 


وغرض LI‏ إسكندريه بحرك عجايب» الذي 
آخر a‏ اللبنانيَ يعقوب الشدراوي )-۱٩۳(‏ عام 
۰ وأدخل فيه رفصات cali‏ وعَرّض 
«غزیر الليل؟ الذي قُدّمه المصري حسن الجريتلي 
(AREA)‏ وأدخل فيه الموّال Gr‏ والموسيقى 
والرفصات الصعيدية. 

انظر: الموسيقى والمسرحء» الرسم 
والمسرحء المسرح El‏ 


Theatre of silence 
Thédtre du silence 

تسمية أطلقت بالاساس على بعض 
مسرحيّات المُوْلّف البلجیکن موريس ماترلتك 
M. Macterlinck‏ (۱۹8۹-۱۸۲۱۳). شم صار 
مسرح الصّمْت توجُهٌا مسرحيًا تزامن مع ظهور 
الطبيعيّة*. وارثبط بالرمزيّة". وقد أطلق اسم 
مسرح ما لا یقال Théâtre de Pinexprimé‏ على 
بعض تجلیات مسرح الصمت في فترة ما بعد 
الحرب العالميّة الأولى في فرنسا حيث تحوّل 
إلى ما ati‏ المدرمة جمعت CE‏ پٌادون بمسرح 
غير تقليدي وآخرون يُنتمون إلى المسرح 
الرمزي . 

تتلخص الفکرة الأساسيّة لمسرح الصمت في 
إفساح المجال مسرحيًا لما لا يُمكن التعبير عنه 
بالكلام من خلال استخدام الصمت" استخدامًا 
لالا بحيث لا پکون المعنی في الجوار" 
الظاعريّ وإنما في باطن التصٌ. كما ST‏ الجُمل 
القصيرة في النصٌ تبدو مُبعّرة من خلال الصمت 
الذي یتخللها والذي يُمكن أن يكون أساس 
الموقف الدراميّ. 

وما لا يقال في هذا المسرح JR‏ عمق 
ومكنونات الشخصيّات ويُعايل في الأهميّة 
الجوار الملفوظء وهذا ما یدفم gra‏ 


© مسرح | لضمت 


sf 


إلى المسرحء وللتوصل إلى تحقيق النشوّة أو 
الوّجْْد Transe‏ (انظر احتفالي/ طقسي - مسرح). 

dé‏ المُخرج الفرنسي جان لوي بارو 
JL Barret‏ (۱۹۹۳-۱۹۱۰) أوّل من استخدم 
هذا مفهوم المّسرح الشامل على المُستوى 
الإخراجي: إذ اعتبر أن الديكور والأكسسوار* 
والموسيقى ليست إطارًا للعَرْض Lits‏ من صلب 
مکوّناته . 

كذلك فان المسرحی الالمانی برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) استخلم في 
مسر حه شتا فة متعددة واعتبرها ui‏ من 
العناصر EN‏ في المسرح. 

أمَا المخرج UNI‏ بیسکاتور الذي hé‏ 

À ۳ ۳ à‏ وس 
مع غروييوس فقد أطلق مُصطلح مسرح Dai‏ 
على المسرح pull‏ بمَنظور إيديولوجي 
وججمالي. وقد قصد هذا التغيير في التسمية لتمييز 
عفهومه عن المفهوم الفاغري . 

في العالم العريي كان المسرح في بداياته 
والمومیقی والنسش المسرحي + tas‏ ما استمر 
لاحمّا في تقالید المسرح sl‏ في حين أخذ 
المسرح الدرامي تعس توجه المسرح الغريي نحو 
إعطاء الأولويّة للتص وللكلمة . 

في المسرح العربي التُعاصِرء هناك توجه 
واضح لإدخال الرقص والفناء one‏ من 
الموروث الشُعبيَ أو من الفتون العالية في 
العرض المسرحيٍ؛ وتوظيفها بشكل درامي. 
ومن الأمثلة على ذلك عرض امعر 4 وادي 
المخازن أو الملوك الثلاثة» الذي قَلمه المسرحی 
المغربيّ الطيب صديقي (۱۹۳۷-) في عام 
4 في ملعب الفتح في مدينة الرباط وأدخل 
فيه مشاهد رقصات شُعييّة كثيرة عرية وبربرية 
على الخیول والجمال أدّتها فرق Lui‏ آصيلةء 


sut 


كوسيلة تعبير قائمة de‏ ذاتها ولها استغقلالّتها 
الكاملة. 435 أعطى لغتصر الديكور القادر على 
التحوّل مَعنى دراميًا من خلال تقطيعه للفعل 
الدرامي” إلى أريع مراحل تقوم الشخصيّات في 
کل منها بصعود وهبوط التَرّحَ بأشكال مُختيفة. 
ومجموعة المراحل JR‏ سیناریو" الیجکایة" في 
هذا العرض. 

في يومنا هذا لا dE‏ لهذا التوجّه امتدادات 
منها على سييل المثال آعمال المسرحی 
الامریکن روبرت ویلسون Wilson‏ .8 (۱۹44-) 
التي يُمكن تصنيفها على M‏ من مسرح الصمت 
أو مسرح الصورةء ونذکر منها عرض نظرة 
الاصم» (۱۹۷۱) وهرمالة إلى SU‏ ثیکتوریا» 
ll (AVE)‏ كَدّمهما من خلال عمله مم 
الم والبكمء وأراد فيهما ES‏ الكلام في 


المسرح واستخدام مُفردات الصورة وتعاثب 


الصمت والصّراخ. 
انظر: النسرح ال يميّء الصمت في 

المسرح ؛ الرمزية. 
ه pe‏ العرائس Puppet theatre‏ 
Thédire de marionnettes‏ 

انظر : الدُمى (عروض-). 

Guerilla theatre ه مرح الیصایات‎ 
Thédtre de Guerrilla 


۰ كلمة Guerilla‏ إسبانية Jé‏ على أسلوب 
ال عرف باشم الوصابات ph‏ على تشكيل 
مجموعات QE‏ مُتغرّقة تختيف عن الجيش 
GT. Et‏ تسمية مرح العصابات فقد 
ابتدعها Ja‏ الامریکن بیتر بیرغ P. Berg‏ 
واستخدّمها للتعبير عن أسلوب مسرحی مُستوحى 
من أسلوب حرب الیصابات يُقوم على ميدأ 
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لاستکمال jai‏ ومَلْء الفراغات الموجودة فيه 
وإيجاد المعاني المفقودة. 

سن التصورص الهامة حول سرح الصمت 
الدّراسة النظريّة التي كتبها ماترلنك بعنوان 
«المأساويّ اليرم» :)١844(‏ والمسرحية التي 
كتبها باشم «العميان» (۱۸۹۰). كذلك فن 
(۱۹۷۳-۱۸۸۸) آلف ضمن هذا التوجّه مسرحيّة 
«مارتین» (۱۹۳۳) التي أخرجها الفرنسی غاستون 
باتي Baty‏ .0 (۱۹۵۲-۱۸۸۰) ومسرحية اریم 
الآخرين» (۱۹۳4) التي آخرجها الفرنسي آورلیان 
لونیه يو À Lugé-Poe‏ (۱۹۰-۱۸۲۹). 

على الرغم من أن مسرح الرومي_ آنطون 
تشیخوف A Tchekhov‏ 6۱۹۰۱۶۰۱۸۱۰ لا 
يأخذ تفس المنحى اللالی . 

على مُستری SA‏ لاقی هذا التوجه 
الإخراج” المسرحي في بداية القرن العشرین. 
فقد des‏ المخرج الانجليزي غوردون كريغ 
G. Craig‏ (۱۹۱۱-۱۸۷۲) في هذا التوع من 
على تشکیلات Dre‏ وحركية تُعبّر عن المَعنى 
دون اللجوء إلى الكلام. وقد تصوّر كريغ في 
رژیته الإخراجية وفي بحثه عن شكل فني يقل 
ماما عن الادب أنه يتطيع تجاوّز التص 
والانتقال إلى العرض المَشهدي البحت من 
خلال مروض أطلق علیها اسم دراما الصمت 
.Le drame du silence‏ 

لم يکن كريغ بريد حذف الكلام تمامًا ماما 
إعطاء الأولويّة للعناصر الأخرى البصرية المکونة 
لَرض. رقد تجلی ذلك في مسرحيّة "الا 
(۵ وهي تجربة استخدم فيها اللیکور* 
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بعضها منها المسرح الوثائقيّ التسجيلي" 
والهابننغ" والمسرح التحريضئ” 
والبسیکردراما". وقد اعتمدها الطبیب النفسی 
الهنغاري جان لوي مورینو JL Moreno‏ في 
علاج يعض الحالات المَرضية. إذ ترك لمُرضاه 
أن يُستحضروا واقعة مُعينة وأن یطرحوها بشکل 
َموي Le‏ يُساعده على اکتشاف تواطن Ji‏ 
النفسي . 

انظر: اليسيكودراما. 
dm‏ اقب Theatre of angry yonng‏ 

men 
Le Théâtre de la Colère 

تسمية مأخوذة من مسرحيّة «أنظر خلفك في 
غضب» التي ألّفها الكاتب Jde‏ الإنجليزيّ 
جون أوسيورن Osborm‏ .7 (۱۹۳۹ -1444) عام 
ALES‏ رکانت ٠‏ س احتجابًا على الظروف 
AU‏ التي خلفتها الحرب المُدمّرة وخاصّة في 
أرساط الطبقة الكادحة. 

یمد مسرح CA‏ جزة! من حركة الشباب 
الناضب التي ظهرت في إنكلترا بعد انتهاء 
الحرب العالميّة الثانية. وقد صارت تيّارًا يُحاول 
التجديد على مُتوى الشكل» لكته يقترب من 
EN‏ الواقعي في المضمون. فهو يُعالج مواضیع 
من صلب الواقع الاجتماعی» ويقدّم شخصيّات 
هامشيّة 5 يثالا على مفهوم Ant JENN‏ 
héros‏ (انظر البظل). وقد استند مسرح آوزبورن 
على تقتيّات التغریب * بشكل كبير Je‏ استخدام 
الاغاني واللجوء إلى المحاكاة التهكمية*. 

تُعتبر هذه الحركة مُنعظفًا ماما في المسرح 
البريطائي لأنها كانت فاتحة للتجديد والتجریب* 
بعد فترة LT,‏ من الركود دامت من القرن 
السابع عشر وحتی العشرين. وقد كان لها 


انتشار مجموعات متفر قة من الممئلین بين 
التاس» وتقدیم مشاهد سريعة وخاطقة قي آماکن 
غير مُتوقعة تخرج عن یطاق العمار:" المسرحية 
التغليدية . وقد کان الهدف من هله مرو 
ا الساخنة . 

يُقترب أسلوب مسرح العصابات من مسرح 
الجريدة الحيّة* ومن المسرح التحريضيّ* ومن 
Cr‏ المة لمضطهد؟ . des LS‏ أبعاده ضمن 
توجهات سادت في المرح الأمریکی في 
الستینات عدفت لاثارة الساولات لدی pr)‏ 
راقحامه في علاقة مُختلفة عن علاقة الفرجة 
التقليدية مثل انهایننغ "۰ أو قامت على ما هو أنيّ 
PAS‏ لا يتكرر 9 في كل tb RÉ‏ 
مُسْتلِقًا مل الحدث Event‏ 


انظر: مرح المُضطهّد. 
a‏ المسرح العفو ی Spontanest theatre‏ 
Thédtre spontané‏ 


تسمية لصيغة مسرحيّة تقوم على استحضار 
حادثة أو واقعة وتقديمها كل gel‏ دون 
تحضير مُبّق وبنوع من الارتجال" a.‏ إن 
الأساس فيه هو SA‏ الحَلاقة التي ولد خلال 
DA‏ وتجعل مه Co LS‏ لا يتكرّر وحالاً 
آنيّة . | 

من هذا المتطلق En‏ المسرح العَفويّ صيغة 
مُعاكسة للمسرح التقليدي الذي يَقوم على 
التحضير gel‏ وعلى إعادة عرض شيء ما 
«Re-présentation‏ وعلى الفصل العُضويّ بين 
الحياة والمسرح؛ وبين الجمهور* والممثل”. 

ظهرت صيغة هذا المسرح في بدايات القرن 
وتطؤرت في انجاهات مُتنوّعة ومُختلفة عن 
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به بالشكل التالي في bé‏ التي أقحح بها 
مسرحيّة البخيل: فتتقسم هذه المراسح إلى 
مرتبتين/ . . ./ أحدهما bis‏ پروزة وتلقسم 
إلى كوميديا ثم إلى دراما وإلى تراجيدياء 
وییرزونها بسيطا بغير أشعار .وغير END‏ على 
الآلات والاوتار: وانیهما تُستى عندهم آويرة 
وتنقسم نظيو تلك إلى عبوسة رمُحزنة ومُزجرة» 
وهي التي في فلك الموسيقى مُقمرة/ . ../ إن 
الثانية تکون | من Le PAT‏ قومي 
و عقشيرتي .۲.۰ 

والواقع أن فكرة تطعیم المسرح بالغناء 
والمرسیقی ليتواقق مع دوق الجمهور" كانت 
موجودة أيضًا عند السوريّ أبي خلیل القبّاني 
(۰)۱۹۰۲-۱۸۳۳ وهذا Le‏ یمسر وجود الغِناء فى 
مسرحيّاته على شكل أشعار تُنَشَّد ثم على شكل 
فواصل" موسيقيّة وغنائية. 

استمرٌ المسرح اليْنائي العربي AUS‏ لاقی 
إقبالا إلى حَدّ إدخال التخت الشرقی والمطربین 
على المسرح ؛ وهذا Ja‏ تسمية جوق التي 
كانت تطلق في تلك الفترة على الفرقة 
المسرحيّة” العرية» وبقيت مُستخدمة حتّى ما بين 
الحربین - | 

انظر: الموسيقى والمسرح . 

Poor theatre 


ه الم لمسرح الققیر 
Thédtre Pauvre‏ 


تعبير استخدمه المسرحيٌ البولوني جيرزي 
غروترشکي )-۱٩۳۳( 1. Grotoweki‏ ليصف به 


آسلوب عمله القائم على الاقتصاد في الرساتل 


المسرحيّة بحيث يُصبح عمل NÉ‏ هو 
الأساس. وقد حاول غروتفسكي تحقيق ذلك 
عملا في الفختبر" المسرحي الذي أسّسه في 
البداية في عام ۱۹9۹ قي مديئة آوپول Opole‏ ثم 


تأثيرها على کناب أمثال آرنوند فیسکر 
)-۱٩۳۲( À Wesker‏ رجون آردن Arden‏ .ل 
(1370-) وهارولد بیتر Pinter‏ .8 (۱۹۳۰-). 
= المسرح الفنالي Lyrical theatre‏ 
Thédire brique‏ 

تمية عامّة JR‏ إطارًا لكل الانواء* 
والأشكال” المسرحيّة التى تدخل علیها 
الموسيقى والؤناء. يُطلق على هذا المسرح عادة 
المسرح EN‏ وهي التسمية الأكثر شیرغا في 
العالّم العری . 

ومنهوم المسرح Gal‏ بهذا المعنی له 
علاقة LL‏ والانشاد. ولا يرتبط بصفة الهْنائية 
Lyrisme‏ التي تستخدم لوصف نرع من الشّعر 
الوجداني . 

تندرج في اطار المسرح SONT‏ أنواع عديدة 
مثل الأوبرا” والأوبریت" والاوبریت المضکة 
والاوبرا التهريجيّة” والکومیدیا الموسيقيّة* 
والفودثیل * والثارئویللا وبعض الاشکال 
الإستعراضيّة مثل الميوزيلك' هول" والکاباریه* 
والريقيو” وعَرّض المُنرّعات”*. كذلك تُعتبر 
أغلب أنراع المسرح الشرقي* التقليدي من 
أشكال المسرح الينائي لان الفتاء والموسیفی 
یشکلان عناصر أساسية فيها. وتسمية أويرا 
بکین * المُستخدّمة في الصين لا تدل على الأوبرا 
بالمّعتى الغربيّ وائما على وجود عُنصر 
الموسيقى والفتاء» وهذا ما يُميّزها عن المسرح 
الکلامی الذي دخل إلى الصين في وقت متأخر. 

في العالّم العربن حيث دحل المسرح في 
الجُزء الثاني من القرن التاسع عشرء آفرد الرواد 
للمسرح الِنائ مكانة كبيرة. ومن CAN‏ للنظر 
أن مارون التقاش (۱۸۵۵-۱۸۱۷) الذي أدخل 
تقاليد المسرح الفرین على العالّم العربي عَرّف 


swf 


والموسيقى“ والري المسرحي” والماكياج” 
والقناع“ بحيث لا يُبقى صوى عنصرین آساستین 
لا يُمكن الاستفناء عنهما هما المٌُمِثّل* 
والمُتفرّج". وحتى هلين العنصرین يمكن 
الاقتصاد بهما بحيث لا پیقی سوى ممثل واحد 


پقابله متفرج واحد. وهذا کاب لیکون هنالك 


مسرح. ذلك أن eat‏ بالنسبة لغروتوشكي هو 
تعميق علاقة التراصّل الروحي التي تنشأ بينهما 
والتي تأحذ طابّع الاتفاق الضمني . 

من هذا cg‏ آعاد غروتوفسكي النظر 
بهدف المسرح ككل» تماما كما فعل المسرحيٌ 
آنطرنان آرتو À Artaud‏ (۱۹1۸-۱۸۹7) في 
مسرح القسوة*. وقد طالب غروتوفسكي بالطانع 
الاحتفال في العَرّض» بحيث يَطغى هذا الطابع 
على الرغبة في Mb‏ وتصوير الواقع 
فالغرض عنده لا يسعى إلى إيصال مضمون 
نطقي ai JS‏ إلى ایصال شِحنة انفعالية. 
وحتّى لو غلب طابّم الأسلبة* على المَرْضء db‏ 


غايته الأساسيّة تبقى خلق حالة انفعاليّة. ذلك أن 
غروترفسکي آراد تلق 7 يوي يتعامل مع 
المتفرج والممثّل GS‏ مترا 


من جهة آخری راد کی أن sl‏ 
الوقوع في المأزق الذي وصل إليه آرتر فیما 
Je‏ مفهومي العنئف والتضحية» وفعالیتهما في 
التأثير على جمهور" واسم هو جمهور المُسارج 
التقليديّة. لذا دعا إلى الحميمية التي Dit‏ في 
و كذلك رکز غروترفسکي على 
المادوت» وسعى إلى تقو تحقيق EN‏ الريجابية 

بين Al‏ والمتفرج» ب بحيث لا يكتفي المتفرج 
ول Gi Le‏ والتوضيح التي يُقدّمها 
Jai‏ له» وإنّما LEE‏ هذه العمليّة ويُشارك بهما 


1: 
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في عام ۱۹۱۵ في مدينة Wrodaw SAS,‏ في 
پولونیا . وقد تحوّل هذا المَختبر في ۱۹۱۹ إلى 
مركز آبحاث حول آداء Ja‏ وقد صاغ 
غروتوشكي آسلوبه هذا بشکل نظري في کتابه 
١المسرح‏ الفقیر» (۰)۱۹۱۸ 

استند غروتوفسكي في مختبره على ربرتوار” 
مُتنوّع من کلاسیکیات المسرح البولوني 
والعالميء واستضاف ملين من أنحاء العالم 
لان هذا المُختبّر كان ذا طابّع تعليميّ يَرمي إلى 
إعداد العُمثّل*» وطابّع إخراجئ يُهدِف إلى تقديم 
عروض. ثم لم EL‏ المُختبّر في الثمانینات أن 
تحوّل باعضاثه إلى جماعة Ale‏ على نفسها 

تعيش القجرية المسرحيّة كنوع من البحث 
su‏ الصوفيّ. جدير si‏ أن ذلك ترافق 
باهتمام غروتوفسكي یکل أشكال الفرجة* 
وبالاشکال والظواهر شبه المسرحيّة Formes‏ 
عا قف تحدم فى الخضارات المُختلفة . 

من أهمّ الاعمال التي انبثقت عن هذا 
المختیر مسرحيّة «القِصّة المأساويّة للدكتور 
فاوست» (ANT)‏ المأخوذة. عن مسرحيّة 
لارنجليزي كريستوفر مارلو —\o1£) C Marlow‏ 
Lens )۳‏ «الأمير کونستان» (1916) 
المأخوذة عن مرحيّة للاسباني كالديرون 
.{(YTA!-17° +) Calderon‏ 

انطلق غروتوئفكي في الاس(س من رفض 
المسرح الذي یتطلب تكاليف كبيرةء لانْ هذا 
المسرح وصل برأيه إلى طريق عسدود. ذلك 
أنّهء ولعدم قُدرته على. ابتداع GES‏ الخاصّة» 
افظرٌ للاستمانة بيقيات ES Le‏ غريبة عنه 
كاستخدام الغروض السينمائية في المسرح عثلا. 

يُنطلق غروتوشکي في تحديد ماهيّة المسرح 
الفقير من حذف كل ما يُمكن الاستغتاء عله في 
المسرح كالنصٌ والدیکور" والإضاءة" 


م س و 


0 في آدائه . 


المخُرج الدّليل: 

di‏ غروتوفسكي في آلية الإتتاج المسرحي. 
فقد دعا إلى إعطاء الفرصة JU‏ بان JS‏ 
درره VE‏ من أن 5 اختياره حسّب مقتضیات 
الدّور. من هذا المُنطلق يُدخل تعديل هام على 
دور المُخرج” في العملية المسرحيّة إذ يُصبح» 
بالإضافة إلى كونه المرافب والمتفرج الأول 
لعمل cf‏ نوعًا من المُشرق الدليل الذي 
يقود الْمُمثْل ويُساعده على تحقيق مراحل دخوله 
في ذاته. كما أله يُساعده على اكتشاف عله 
اللات من خلال تأمين جر من الراحة النفسيّة 
الضرورية لتحقيق هذه الْمَّهِمّة الصعية. 

لا À‏ من الإشارة هنا إلى أن النتيجة 
الملموسة التي ترصّل إليها غروتوثسكي في 
مُختبره لم تكن مُطايقة ة للنظرية التي طرحها. فهو 
لم بلغ عمليًا قور المُخرج المُسيطرء ولم EE‏ 
الرّؤية الإخراجيّة التي تُحيط JS‏ روف العمل 
بشكل مُسبّق cent sels‏ وهذا ما تَجَلَى في 
تُروضه. التي نالت شهرة كبيرة» والتي أيرزت 
أهمية دور المُخرج إلى جانب Jui‏ في رسم 
كل ES‏ العَرض. 


تأثيرات غروتوژسکي : 

۷ يُمكن إغفال تأثير نظرية غروتوفسكي على 
المسرح الغری؛ il‏ لاقت فكرة المسرح الفقير 
Lai‏ کبیرا وتکلت اْجامما في المسرح 
المعاصر طبع بعض آعمال المخرج الانجليزي 
بيتر بررك Brook‏ ,۳ (۱۹۲۵-) في تعامله مع 
میتوغرافیا" العَرّض» رفي کتاباته النظريّة de‏ 
کتاب «القضاء الفارغ» الذي ظهر عام ۱۹۲۸. 


م س ر 


من خلال التدريبات أو أثناء العْرضص. هذه 
العلاقة تحقّق Lg‏ من الاحتكاك المباشر 
والجسديّ بين EN‏ رالعتفرج وتدقع المضرج 
لأن يتفاعل مع أداء المُمثّل والجهد الذي یبذله 
فيه» وأن ares‏ الطاقة النابعة عن Noa‏ 
Présence‏ رأدائه بنوع من العدوى التي تستثيره 
وتدفعه لاكتشاف ذائه أيضًا. 


المُمكّل ill‏ : 
اعتبر غروترئسكي الم LB‏ یبحث عن 
عناصر أدائه فی داخله» وهذا ما ON dog‏ 
يكتشف ذاته Ji‏ تجربته واحساسه للشتفرج. 
وموقف غروتوقسکي من عمليّة البحث في الذات 
يُقترب من أسلوب المخرج الروسيّ کونستانتین 
ستانسلاشسکي C Stanislavski‏ (۱۹۳۸-۱۸۲۳) 
في إعداد الدّور. EU‏ لا يلتفي معه الا في 
مرحلة واحدة من مراحل الأداء لأله پرفض كل 
طابّع بسيكولرجي في أداء الممثل. (انظر 

الأداءء إعداد GUN‏ 

رفض غروتوفسكي المفهوم الفريي 
للشخصية* المسرحيّة EN‏ تُوقع Jet‏ في فم 
التشخيص والتقليد. ورفض كذلك شكل الاداء 
القائم على مُحاكاة JUN‏ للشخصيّة 
وتجسيدها من جلال استخدام الري المسرحی 
والماكياج وغيره» وأراد له أن یتوجه ساشرة 
إلى المُْرّج من غير وسيط. لذلك طالب أن 
يكون ati‏ وحده على الخشبة عاریّا من JS‏ 
زينة بحيث يقوم أداؤه على تسقيق الانسجام 
والتوارّن بين العناصر الشُكونة کالصرت 
والحركة*. رغم ذلك فان غروترشسكي حافظ 
على pis‏ الدّور المسرحي كشكل GE‏ 
وکاطار. شرط ألا یشکل Ge‏ أمام الطابّع 


الاحضالي للعَرْض. ذلك أنه كان يعي صُعوية 


م س و 


الا حتفائة . 

من هنا المنظور رفض آرتو المسرح الغربيّ 
القائم على المُحاكاة” وطالب يتحقيق نوع من 
Ut pl‏ بين “es EN‏ من 
خلال إزالة الحواجز بين المعاش والخیالن 
مُستوحيًا ذلك من الطابم الطفسی للمسرح 
اليوناني القديم وللمسرح 5 5 التقليدي وسن 
طقوس شعوب المكسيك . 

لم تُولد نظرية آرتو من قراغ إذ يمكن ربط 


آرائه بتومجهات المسرح الرمزيّ من جهة 


ويالحركة السورياليّة التي انثمی إليها في 
العشرينات من جهة آخری. كما يمكن أن تجد 
ما پشبه هذه الأفكار فى طروحات الفيلسوف 
UN‏ فردريك نيتشه F. Nietzsche‏ (۱۸41- 
۰ رفي توجهات المخرج السويسري 


آدولف À Appia LA‏ (۱۹۳۸-۱۸۲۲) والمخرج 


الإنجليزري غوردون كريغ G. Craig‏ (۱۸۷۲- 
5 اللّذين طالبا بإعادة طابّع St‏ إلى 
المُسرح وينسف المحاكاة وحذف النص . 


لامح مشْرّح AN‏ 

في مُحاضرة ألقاها حول المسرح والطاعون 
(۱۹۳۲) استند آرتو في شرح فكرته عن صيغة 
المسرح الذي يدعو إليه إلى ما خصل أثناء الوياء 
الذي اجتاح مدينة مرسيليا في قرنسا عام ۱۷۳۰ 
وأدّی إلى نسف pl‏ والمُجتمع والجسد فكان 
نوعًا من التطهير”*: بمّمنى أن الطاعون الذي 
نسف كل بُنية الماضي کل مَحظة لخلق شيء 
جديد. ويناء على هذه المقارنة she‏ آرتو وظيفة 
المسرح الذي يدعو إليه وشکله: 

get ۱ 

حاول آرتو أن یقلل من Gal‏ الكلمة في 
المسرح بحيث يقتصر دورها على أن تکون رمرًا 


م س ر 


كما أثّرت آفکار غروتوفسكي على فرقة الليقنغ 
Living Theatre‏ الأمريكيّة التي اعتمدت أسلربه 
بعنسی que‏ دون أن تحقق مسرحًا فقيرًا تمامًا 
بالمعنى الذي طرحه. 

في العالّم العرین كان لمفهوم غروترژسکي 
عن المسرح تأثيره على التوجه الذي ظهر اعتبارًا 
من الستّيئات ونادى بالعودة بالمسرح إلى 
الاحتفاليّة التي تكمن في جوهره (انظر: 
احتفالي/ ظَفّسِيَ (مسرح-). كما كان له تأثيره في 
طرح مفهوم المسرح کمجرف" أو كمُختير 
وهذا ما یجلی في توجه المُخرج EN‏ مير 
أبو دیس الذي EN‏ «فرقة المسرح الحديث» في 
لبنان. وطبّق فيها مَنهجًا تدرييًا استوحاه من 
غروتوفسکي: وفي آعمال المُخرج اللبناني 
جوزیف بو نشّار الذي درس في مُختبّر 
غروتوقسکي . 

انظر: التجریب والمسرح» (احتفالی/ ظقسی 
(مسرح-)ء إعداد المُمثل . 


Theatre of cruelty CEE 

Thédtre de la cruauté 

وبُطلق عليه أيضًا بالعربية اسم مسرح 
العتف . 


ومسرح القّسوة تعبير ابتدعه السرحي 
الفرنسي آنطونان آرتو -VAAT) À Artaud‏ 
۸ وصاغه بشكل نظري في کتابه «المسرح 
وقرينه؛ (۰)۱۹۳۸ وفي بيانات ومحاضرات کتبها 
وألقاها ما بين ۱۹۳۱ و۱۹۳۳ ثم شرت في 
أعماله الكاملة . . 

طرح آرتو مقهوم مسرح القّسوة وأعطاه بدا 
فلسفيًا في مُحاولة لإعادة صفة es‏ إلى 
المسرح الغرييَ الذي وصل برأيه إلى طریق 
مسلود حين ابتعد من اصوله وأهدافه 


م 2 


1۷ 


مسار 





bis‏ المسرح.هو فنّ الهنا/الآن الذي Je‏ عن 
کل ما هو خارج سياقه ولا برجم الا تشه ولا 
يجب أن يستيد إلى غلاقة إيهاميّة بالواقع» ولا 
أن يرجم إلى زمن ET‏ لاه احضال طقسي . 

ولان المسرح تجربة حيائية لا تقوم على 
التكرار بالنسبة لآرتوء فقد AN‏ التدريبات 
التسبقة على العَرْض المسرحيّ. 

5/ المكان*: 

انطلاقًا من أن المسرح الذي يُنادي به آرتو 
هو مسرح احتفالی/ طقسي“ فان المکان" الذ 
يدور به العَرّض هو شيء آثبه بالمنبح يقو 
شكله السينوغرافي على تلق حالة els‏ مع 
المُتفرّج بحيث dl‏ إشعاع JAN‏ أينما وُجد. 
ولهذا لا AS‏ خشبة" وصالة في نظريّة آرتو» 


وإنّما فضاء" مُحدّد هو فضاء المَرُّغى (انظر 
المكان المسرحیع) 
٥‏ العَرْض Gr‏ 


قوم GO‏ المسرحيّ لدی آرتو على 
استعمال الدّمى والمی_ العملاقة التي تُشبه 
الصّنم أو الوطم البدائي والطفسي. كما أنه 
يحتوي على رقص وغناء وموسیقی وزیمام؟ ام 

والعزض المسرحيّ کدی آرتو مُنظم بشكل 
دفیق لا یسمل الارتجال* لله مسرح D‏ 
لكل فعل فيه هدف «Ab‏ وهنا ما وَضحه آرتو 
في نضّه حول مسرح جزيرة بالي (۱۹۳۱). 


القَسْوَّة والشوة: 
القَسْوة عند آرتو هي وسيلة لانتراع المسرح 
من یطاق المحاكاة التي اعتیرها آرتو شيا OU‏ 
ودفعه St‏ الخدود Sail‏ أي التضصية . 
والمسرح بالنسبة له يودي إلى تحوّل وتطهر 
المتفرج كما المُؤمن الذي يُشارك في طقوس 
التضحية التي تفرضها أية دیانة» وهذا ما يعتيره 


أو فكرة Lu‏ یجمل من النصّ مُجرّد نقطة 
Gas SN Sail‏ برأيه Es‏ إلى وعي 
المتفرج وذهنه ویهمل لاوعيه. من هذا المنطلق 
تَحوّل Gal‏ لدی آرتو إلى نوع من الصُراخ 
وتلاوة التعاویذ الشحرية» كما تحوّلت الكلمات 
إلى ما پشبه التمتمة في الأحلام. 

الل" 

El‏ آرتو جسد المُمثل عماد العمل 
gr‏ أن لياقة Ji à‏ الجسدية برأيه عي 
التي توثر على أحاسيس المتفرج وتخلن حالة 
النشوة أو Transe SEM‏ لدیه من نجلال العدوی 
التي تُصيبه من المُمثّل. وبذلك اعثبر المُمئّل مثل 
الوسيط Medium‏ في الطقوس السّحريّة. 

من جهة أخرى اعتبر آرتو المُمثّل كين 
المصاب بالطاعون. ES‏ آرتو ین أنه في حين 
4,5 العُصاب بالطاعون القُوى المكبوتة في 
داخله تفر وتخرج بنوع من الاتعتاق المحرّر 
الذي لا يُمكن السيطرة عليه قن المُمثّل يجب 
أن Cl‏ مسیطر! على العف الذي بداخله من 
خلال وعيه للتّقاط الحتاسة بجسده وسيطرته 
عليها متا یجعله EE‏ ویر على المُتغْرّج» 
فیکون بذلك Al‏ والضحية بتفس الوقت» 
وضمن نفس الإطار الطقسيّ. 

في سبيل ذلك أعطى آرتر تعليمات مُحدّدة 
لعمل ati‏ على جسده وتشه وصوته إذ À‏ 

يجب أن یعرف كيف يُسبطر عليها لیخرح القرین 

المرجود في داخله ويبعث الحياة فيه بحيث یور 
على أحاسيس المتفرّج قبل فكره. 

SN 

كما يتفي الإحساس بالزّمن Lt‏ للقصاب 
بالطاعون الذي يميش حَلّقة الحاضر المْغلّقة ولا 
هتم بالمُستقبّل» فان الحالة المسرحيّة يُمكن أن 
تکون حالة خامّة من الإحساس بالزمن» خاطة 


ut 


LIA 


س و 





Genet‏ .1 (۱۹۸۱-۱۹۱۰) رالروماني بوجین 
یونسکو (ANNE ones‏ 

يعتبر مسرح آرتو الاتجاه المعاکس للسرح 
السياسي" وللمسرح الملتزم «Théâtre engagé‏ 
ومع ذلك 66 من تأثْروا بافکاره استطاعوا أن 
يستخدموا العقیات التى نادي بها من أجل 
تحقيق صبفة عُروض لصيقة بالحدث السياسيّ 
وملتزمة بقضایا Da‏ (فرقة الليشتغ). كذلك فان 
مفهوم القّسوة أثّر على كتابات المسرحی 
Yi‏ فرناندو آرابال Arrabal‏ م 
الذي Les‏ إلى ما أسماه مسرح Théâtre de ei‏ 
la pannique‏ اعتبارًا من الستیتات وكتبت عدة 
مسرحيات في هذا الاتجاه مثل ابرج بابل» 
(۱۷) والمهندس وإميراطور آشورا (۱۹۱). 

انظر: التطهيرء احفالي/ rh‏ (مسرح -)» 


المسرح الفقير. 
« المشْرح الْمَذْرَسِيَ School Drama‏ 
Thédtre à l’école‏ 


المدرسة ويُشكل جريا من العمليّة التربويّة. 
يُمكن أن يقتصر هذا النشاط على تقديم العغروض 
المسرحيّة. كما يُمكن أن يكون أكثر Lu‏ 
JS‏ وضع تصوّر لمشروع ما وكتابة نص 
وتسضیر عرض وتقديمه بإشراف منشط درامی 
(انظر التشیط المسرحی). 

في يومنا هذا پعتبر المسرح المدرسي من 
آم أنراع مسارح الاطفال". وخصوصیّه PE‏ 
في آن الاطفال یساهمون في تحضيره ویمثلون 
فيه. ویعد أن كان في الماضي مسرخا له طابع 
تعلیمی ديني لا يأخذ بعين الاعتبار خصوصية 
العمل مع الاطفال والتوجه coll‏ صار الیوم 
مايا لليحث والتجريب* d5‏ پمفهوم التنشيط 


آرتو «الیلاج المولم؟. 

والنْشُوة بالشبة EN‏ هي هدف PA‏ 
الذي يرمي إلى إدخال المتفرج في حالة استغراق 
ثم رعشة duré‏ ید يقد تقاط الارتكاز التي cas‏ 
وید حل قي دوامة القسرة الشحرية التي هي نوع 

من a‏ والدوحة تفقده Es‏ نتُعطيه قدرة 
سحرية مُحررة. والتطهیر الذي یحصل في هله 
الحالة هو التطهير بالمَعنی EN‏ للكلمة. 


تأثيرات آرتو : 

لم EE‏ آراء في زمنه أي نجاح» وظل 
المنظور الذي طرحه للسرح رغم تكامله صعب 
التحقيق على الصعيد العملی . وقد رأى ارتو في 
عرض «حول GÙ‏ الذي dé‏ المُخرج الفرنسی 
جان لوي بارو Barrault‏ (۱۹۹۲-۱۹۱۰) عن 
jai‏ للامیرکی ريتشارد فولکتر R Faullmer‏ 
تجسيدًا لما يُمكن أن يكون عليه مسرح القسوة. 
وفي حين أهيلت نظريته تماما في بلده فرتساء 
فإ المسرح الأمريكيّ الطليعيَّ والمسرح 
البولوني اعتنقاها وأا عليها کل الاتجاهات 
المسرحية التي غيّرت من هدف المسرح وفجرت 
شكله التقليديّ من خلال إعطاء الاولوية للجسد 
وللحركة” على جساب النمش. 

من تار بآرتو على صعيد الإخراج* 
البولونیین جيرزي غروتوشکي Grotowski‏ .[ 
)-۱٩۳۳(‏ وتادوتز کانتور -۱٩۹۱۵( T. Kantor‏ 
۵۹ واانجليزي بیتر بروك Brook‏ .۳ 
)1470 -(« رفرقة Living Theatre AA‏ ,5 3 
بريد أند بایت Bread and Puppet‏ فی أمريكا . 

كلك نرى تأثيرات آرتو في أعمال Es‏ 
الأمريكيٌ رويرت ويلسون wison‏ .2 (1941-) 
الذي اهم بعالّم الاحلام وألغى الكلمة لإبراز 
الحركة؛ وفي كتابات الفرنسي جان جینیه 


م سار 


م س ر 





DIE ct‏ الیسوعیین تقلم في المدارس 
والکلیات في فرنا > تاريخ مَنْعهم من التبشير 
في عام اما 

كان الاهتمام ة في المسرح اليسوعي ينصبٌ 
على ES‏ الالقام* النحتده à‏ من الخطابة؛» وهو 
ما et du‏ انيم Ass «<Déclamation‏ 
تحريض مهارة الحفظ لدى الطلاب. لذلك كان 
اللمی ES RE‏ الاهمْ دیهم. لكن في ألمانيا 
حيث كان المسرح المدرمی آحد أشكال 
المُراجهة بين الإصلاح البروتستانتی والاصلاح 
Sal‏ الکائولیکی أخذ المسرح St‏ 
مُنحی مُغايرًا للمسرح البروتستانتيَ الخالي من 
البهرجت واهتمٌ الیسوعیّون بشكل خاص 
بالديكور* Lu‏ العشهدي. وأدخلوا الباليه* 
والمرسيقى على العروض . 

نشر اليسوعيون المسرح في روسيا قي عهد 
بطرس الأكير في القرن السابع عشرء وفي 
أمريكا اللاتييّة حيث أدخلوا الشكل المسرحی 
على تقاليد احتفاليّة Lu‏ مثل الاوترساکرمتال*: 
وفي الصين حيث كات لهذا المسرح دوره في 
إدخال تقاليد المسرح الكلامي غير المعروفة. في 
العالم العربيّ یب الیسرعیون وغيرهم من 
الإرساليّات التبشيرية تفس sat‏ في نشر لس 
عن طريق ul‏ حبث كانت pis‏ 
الكلاسيكيات الفرنسيّة والمسرحيّات الدينيّة 
بالات الأجنية أو بالعريية. ور هذا المسرح 
المُدرسي من أقدم أشكال المسرح التي عُرفت 
في المنطقة . 

من المؤلّنات الهامة التي تركها اليسوعيّون 
في des‏ المسرح المدرسی كتاباً عن Oh‏ 
المسرحيّة GA‏ بشُوّر توضيحيّة نشره الاب 
اليسوعيّ فرانسیسکو لانغ عام ۱۷۲۷ وسماه 
#بحث قي الأفعال المسرحيةا . 


المسرحي”: ووسيلة لتحريض الإبداع لدى 
الأطفال والياقعين. وقد تراقق ذلك مع اهتمام 
المؤسّسات الرسميّة به» وتوجهها لإدخال 
المسرح في مناهج التعليم. 

وللمسرح المدرسي هدف تربوي ترفيهي؛ 
كما أنه يساهم في خلق الاهتمام pie‏ المسرح 
دی الیافعین» وید حُطوة تستکمل في 
المسرح الجامعي* ومسرح الهُواة" . 
المدارس التي كانت جرا من الأديرة في القرون 
الوسطى حيث كانت الطاب يُتَدُمون روشا 
Le‏ باللاتينية. ويذلك َمَة ci‏ المدارس ۶ als‏ 
ومسرح عصر النهضة . كذلك کانت ا ۴ 
المدارس أنواع آحری من العروض ذات طابّع 
(Ai‏ وهجائ في بعض الأعياد Ja‏ عيد 
القديس نيقولا راعي الطلبة في فرنسا . 

ليب الاباء اليسوعيّون دَورًا هاما في نشر 
المسرح في العالّم بأكمله اعتبارًا من القرن 
افتسرها بهدف تبشيري وهو نشر الكائوليكة. 
لذلك يُمكن الحديث عن المسرح الیسوعين 
Théâtre Jésuite‏ كظاهرة متكايلة . 

بدأ اليسوعيّون بتقديم مسرحيّات ذات طابّع 
دين باللغة اللاتيئيّة بالإضافة إلى بعض 
الكوميديّات والتراجيديّات» وعلى الاحص 
التراجيديا* ذات الطابّع الديني. بعد ذلك ترجت 
عادة تقديم النصوص باللغات المسكية المَحليّة. 
ساهم الیسوعیون كذلك في التأليف المسرحيّ» 
وتّعت یر المسرحيات الدموية العنيفة التي كتبها 
GE 11)‏ من الأعمال التي لیبت ترا 


هامًا في نشر التراجیدیا العنيفة والمُؤثّرة. وقد 
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المبائكرة والإبداع لديهء ودفعه للكتابة والتعبير 
عن تفه وتتشيط یاله وقدرته على التراضل 
الحرکی. من الانشطة التي تدحل في یطاق 
السرح المدرسی_ أيضًا صُنع اللمی والاقتعة 
وعناصر الدیکور وتحضیر عروض لمسرح 
الامی 
انظر: الاطفال (مشرح-)» Qi‏ 
والمسرحء التنشيط المَسرحي» التعلیمی 
(المسرح-). 
مُسرح Theatre of the oppressed Mal‏ 
Thédätre de l’opprimé‏ 
تسمية ابتدعها المسرحيّ البرازيل أوغستو 
بوال À Boal‏ (۱۹۳۱-) وأطلقها على تجربته 
المسرحيّة في البيرو وفي بقيّة دول أمريكا 
اللاتينية في السيعينات. LUN,‏ الحقيقة لعمل 
بوال تكن في القلاقة التي تمن من بنائها مع 


جمهور* ملد وفي المعالجة النظرية التي 
تدمهاء وفي التمارين التي اقترحها لإعداد 
المُمثّل". 


بدأ diy‏ عمله بالممارسَة المسرحيّة الفعليّة 
من حملة تشو ان في البيرو في عام 
۳. وقد استند في تجریته إلى أساليب عمل 
Es aise‏ في أماكن مُتنوّعة جغرافيًا 
ورحضاريًا (مَصحّات ce‏ قری فقيرة ومدن 
صناعيّة). وقد استخلّص فيما بعد من هذه 
التجرية مفهومًا نظريًا مُتكاملًا حول المسرح 
صاغه رغرضه في كتابه الذي يحمل اسم #مسرح 
المضطهّد» (۱۹۷۵). بعد ذلك أصدر بوال LES‏ 
ثائيًا أسماء «ألعاب cal‏ وغير CN‏ 
عرض فيه التمارين التي تقوم بها فرفته» وكتابًا 
الا اشمه «قفء À]‏ سحرا» استعرّض فيه 
DE‏ مسرح المضطهد كما 65 تطبيقها. 


وبشكل fl‏ كان المسرح المدرسي على 
درجة من Aa‏ دفعت بعض المُؤلّمِين 
المعروقين للعتابة له ومنهم الفرنسي جان 
رأسين Racine‏ .3 )7144-1174( الذي الف 
مسرحيتي «إستير» MU‏ والفرنسی فولتبر 
(AVVA-1744) Voltaire‏ الذي كتب مسرحية 
«موت قيصر» التي cul‏ عام ۱۷۳۲ في dé‏ 
آركور اليسوعية قبل تقديمها في مسرح الكوميدي 
فرانسیز . 

في إنجلترا ید المسرح المدرسي تقليدًا هاما 
بلغ أوجّه في فترات منم المسرح dés‏ ظهور 
الصالات العامّة. وتعتیر تمثیلیّات وستمنستر 
Wesiminister Play‏ التي تلم Le‏ باللاتينيّة 
في مدرسة وستمئستر متذ عام ۱۵۰ وحتی یومنا 
هذا من pol‏ عُروض المسرح المدرسيّ 
التقليدية . 

استمرٌ تقليد المسرح المدرس حتى يومنا 
هذا وأخذ بمعناء العام منحى US‏ مع تزايد 
الاعتمام بالمسرح كوسيلة تربوية (انظر مسرح 
تعلیمی) وکنشاط ایداعی. لذلك db‏ کثیر من 
البلاد LE‏ بِالمُنطمات DU‏ رالتربویة . 

تطزّرت وسائل المسرح المدرسی مع JS‏ 
الاهتمام بخصوصيِة الطفل وظهور پراسات نظرية 
حول التعبير الدراميٌ Expression dramatique‏ 
عند الأطفال» ومع اللجوء 4 ai‏ الدرامي 
Jeu dramatique‏ كوسيلة تربوية علاجية (انظر 
الِب والمسرح). وقد أدخل المسرح في مُناهج 
التدريس بحيث يستثهر المعلومات المَدرسية 
' ويُطوّرهاء وأخذ شكل الإبداع الجماعي” 
والارتجال” بإشراف eg Lis‏ بالعمليّة 
التحضيرية أكثر من النتيجة DU‏ وتقديم 
العرض» وذلك لما في هذه العملية من تنمية 
لمدارك الطفلء وسَبْر لمواهبه» وتشجیم لجس 
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وتعديل مسار اللعبة سب ردود الافعال وخسّب 
المُتجدّات» بالاضافة إلى القّدرة على تغییر 
المعظيات للإفلات من الرّقابة. 

إلى جاتب الجوكر هناك مجموعة من 
الممتلین يقسّمون إلى قسمين ویشکلون جوقتين 
مُتعارضتين. ويمكن أن Gif‏ المُمثّل* الواحد 
ae‏ أدوار بالإضافة إلى مشاركته في Le‏ 
خاصّة وأث الفرقة” لا pui‏ داتمًا عددًا كبيرًا من 
المُمّلِين. 

يُمكن للمتفرج أن PE‏ في مرحلة ما من 
سّيرورة الواقعة فيناقشها ویقترح خلولا مُتفة 
مُمكنة us‏ نهايتها. وبرأي بوال OÙ‏ هذه 
المُناشة هي التي تخلق الوعي عنده. كما أنَّ 
مُشاركته بالعَرْض تُوْدَي إلى الانعتاق الذي يُحرّره 
على مُستوى علاقته بالجَّماعة» وعلى المُستوى 
الفردي (وبذلك يُقترب العمل من مفهوم 
البسیکودراما"). 

اقترح بوال في كتابه الثاني اشکالا للمُروض 
منها : 

مسرح الجريدة Théâtre Joumal‏ : أي قراءة 
الاخبار والتعليق عليها من خلال وسائل المَرض 
المسرحي . 

:Thédtre invisible EN p‏ وهي 
مرحلة أكثر تطورا من المرحلة السابقة وتهيف 
إلى تحقیق غائية مُعاكسة للتطهير ف في السرح 
الارسططالی. وهي تحريض المُتفْرّجٍ على US‏ 
موققا. ٠‏ ونقوم هذه الصيفة على تدريب الممثلين 
على موضوع ما مأخوذ من الواقع ثم عرضه في 
أمكنة Ge‏ أمام الناس دون الکشف EL‏ ما pie‏ 
هر عمل مسرحي مُحضّر dé‏ هذا التقيية 
مستوحاة من مُشاهدات بوال في أمريكا لكل 
أنماط التعبیر التي أخذت طابَمًا Ver‏ في رقت 
ما كالصٌسافة والموسيقى والمسرح؛ وكانت تدور 


انطلق أوغستو بوال من 3,55 nl‏ كل 
النشاطات الاتسانية سياسيّة بشكل ماء bis‏ کل 
أن البُعد السياسي في المسرح يُرتبط Legs‏ 
العلاقة التي یْخْلمّها مع NN‏ نقد أعاد 
بوال النظر بالعلاقة ین الواقع والخيال» cs‏ 
يينهما على DE‏ النظريّ والعمليّ. 
اعتبر أن مُشاركة المفرج الفعالة في الْمَرْض من 
الاهداف الاساسيّة لمسرحهء وبالتالي غیّر من 
وضع وموقف المتفرج ممّا يراه. 

کذلك صاغ بوال نظريّة QUE‏ مُتكايلة 
بلزرث فکرته عن هدف المسرح انطلاقًا من تقد 
النظریّات الجّماليّة التي تُشکُل محظات رييّة 
في تاريخ المسرح. نقد انتقد النُظام المأساوی* 
عند أرسطو (e.SYYY-YAË) Aristote‏ واعتبره 
VUS‏ قُسريًا. وطرح غائية جديدة للمسرح هي 
التوعية Va‏ من التطهير* في المسرح 
الارسططائي”. كما أنه ذهب آبعد من الالمانی 
برتولت بريشت B. Brecht‏ لقم 5655-1 1) في 
a‏ عن المسرح الملحمی*: اذ ii sb‏ يجب 
محاولة تغيير الواقع بدلا من مُجرّد محاكمته . 
المَشهد القصير الذي يَعرض حادثة أو واقعة ما 
تشکل نقطة انطلاق للعرض الذي يتطوّر حسب 
ردود أفعال الحاضرين Jam Le‏ من مكان 
العرض Ve‏ للثقاء ش والجوار. ولان العرضص 
it‏ شکل لب رن هنال ضرورة لوجود 
Last‏ تقوم بإدارة هده اللّعبة وتلعب دور 
hi‏ هى شخصيّة الجوکر Joker‏ التي 
استوحاها بوال من مدیر Meneur de jeu LA‏ 
في مسرح القرون الوسطی. والجوکر هو 
شخصية متغیرة يُمكن أن تلعب أدوارًا مُختلفة. 
ووظيفتها في العَرْض هي تحريض SUN‏ 
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الخمسينات. وقد انتشرت تجربة بوال في أمكنة 
كثيرة من العالّم من خلال وَرّشات العمل التي 
عمل فيها «RES‏ أو من خلال كتاباته النظريّة . 
فقد عرفت في أوروبا ولا سِيّما فرنسا 
والبرتغال» وكان لها تأثيرها أيضًا على مسرح 
دول أمريكا اللاتينيّة والعالم الثالث. ومن الذين 
عَملوا معه وطبقوا SES‏ المخرج GUN‏ روجيه 
عساف )-1۹٤١(‏ في التجربة التي قام بها في 
قرية عتتايا في لبنان حیث ترجه للفلاحین مباشرة 
وأشركهم في العمل المسرحی . 

ES‏ أسلوب بوال الذي أثبت فعاليته في 
مرحلة ما وضمن المناخ السائد في أمريكا 
اللاتينية لم Gén‏ تمس الفاية في أورويا حيث 
اصطدم بالشكل التقليدي السائد للمسرح . 

انظر: التحريضي (المسرح-). 


Open theatre 
Thédtre ouvert 

تسمية المسرح المفتوح تحول قكرة انفتاح 
المسرح على ما هو جدید والخروج عن Al‏ 
التقليدية للعَرْض المرحيّ وعن أسلوب التماشل 
مع المؤسّسة المسرحيّة الرسميّة. 

اسشخدمت هذه التسمية في تجريتين 
مسرحيّتين في فرنسا وفي أمريكا من توجه 
التجریپ" الذي ساد في المسرح اعارا من 
الستینات من هذا القرن. 


= المسرح المفتوح 


435 المشرح الَفتوح الأمبركيّة Open Theatre‏ 

ني أمريكا نس جرزيف شايكين 
Chaikin‏ .۲ (۱۹۳۰-) فرقة” مسرحيّة اعتمدت 
اسلوب الإبداع “pus‏ على كل المستویات» 
وضمّت cas‏ ومُخرجين os‏ ومُوسيقيّين 
ورشامین ونمّاد. وقد عملت هذه 4,41 خارج 


فيما أطلق عليه اسم fe‏ الاقبية أو العالّم 
«Underground ail‏ ومن بعض الأشكال* 
المُسرحيّة كالهابننغ” التي تقوم على توریط 
مرح في حالات مُفاجئة تجعله GE‏ أن ما 
يراه هو Ge‏ وواقم فتكون 555 فعله أصيلة 
ومباشرة. 


تثريب العُمثل" : 
يتطلب العمل في مسرح المُصطهّد سمل 
Vi‏ تدرييًا عاليًا ie‏ لما يوحي به الطابّع 
الارتجالی للأداء“. ذلك أن القدرة على 
الارتجال” والتجاوّب مع المسار الذي يأخذه 
العَرْض -وهو دائمًا مار غير مُتوقع - يجب أن 
FE‏ بمّهارة عالية في الأداء. لذلك یقترح بوال 
ضمن أسلوبه تمارين خاصّة بتدريب المُمثّْل 
ci‏ | له یاکتساب مهارات هام وتقرم على 
Gé arr‏ اللیب. via‏ التمارین متتوعة وعديدة تذكر 
منها : 
- تمرين الهراة: وهو تمرين صامت إيمائيٌ 
cs‏ يقوم على وجود مجموعتين مع جوكر 
توي المجموعة الأرلى حركة تعکسها 
المجموعة الثانية كما لر كانت يرآة لها. 
- تمرین تقليد pli‏ أو الحيرانات أو مهنة 


لا 
0 


- مسرح الصّورة: وهو تمرين یوم على يناء 

موقف اتطلاقًا من صورة مُحدّدة إلخ. 

يُعتبر مسرح المضطهد مع غيره من التجارب 
المسرحيّة التي ظهرت في أمريكا مثل تجارب 
فرقة Living Theatre Et‏ والبريد A‏ بابيت 
Bread and Puppet‏ ومسرح العصابات"» 
والتجارب الأخرى التي ظهرت قي دول العالّم 
ete‏ الصيغة الجديدة للمسرح التحريضي* 
الذي ظهر في بداية القرن وغاب تمامًا في 
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شارکت فرقتهما بههرجان آفینیون بشکل دائم منذ 
عام ۱۹۷۱ وحتی ۰۱۹۷۸ بعد ذلك انتقلت 
للعمل في باريس حيث اهتمت بتقدیم التصوص 
المماصرة. وقد لعبت هذه المزشة 1535 هامًا 
في تعریف الجمهور الفرنسي على التجارب 
المسرحيّة الجديدة وعلی الأخصض مسرح الحياة 
اليوميّة*. استخدّمت قرقة المسرح المفتوح 
لتحقيق ذلك Le‏ مُتعدّدة منها قراءة التصوص 
المسرحيّة بشكل درام (انظر المسرح المُقروء)» 
ومنها تقديم التدريبات على شكل عرض يُحشره 
مُرٌجون وصولا إلى تقديم عُروض AL‏ 


Closet drama 
Thédtre dons un fauteuil 
تعبیر يدل على مسرحيّات كُتبت في الأساس‎ 
وليس بهدف العَرْض. والتسمية‎ LE لكي‎ 
تعني‎ Théâtre dans un fauteuil الفرنسية‎ 
Closet المسرح في الأريكةء والتسمية الإنجليزيّة‎ 
تسمية‎ UT lat نعني مسرحيّة المكان‎ drama 
Ces المسرح المقروء في اللغة العربيّة فتقترب‎ 
lese drama SLT من التعبير‎ 
آوّل من أطلق التسمية على هذا النرع من‎ 
المسرحيّات الكاتب المسرحي الفرنسي آلفرید‎ 


دو مرسيه À Musset‏ (۱۸۵۷-۱۸۱۰) عام 


pl *‏ المَقْروء 


۲ الذي وصف بعض مسرحيّاته بأثها عرض 
يراه الجالس فى اریکته Spectacle dans un‏ 
«Fauteuil‏ ركان قد كتبها بهذا الشکل للتحرو 
س الأعراف”* | المسرحية في زمنه . 

جدير بالذّكر أن هذه الرغبة برق أعراف 
العَرّْض ميرت المسرح الرومانسي بشكل عامٌ في 
ألمانيا وإنجلترا ثم في فرسا. ولذلك يُمكن أن 
ai‏ ضمن المسرح المقروء الكثير من الاعمال 
الرومانسيّة” يثل مسرحيّات الالمانی لودقيغ تيك 


إطار المسرح التجاريّ Of off Brodway‏ وكانت 
ri‏ عُروضها LS‏ من pal‏ العُروض التي 
قَدّمتها قرقة المسرح المفتوح الأمريكية عرض 
)23 189 عن حرب فييتنام “LH, 2)1١4575(‏ 
«تحیا أميركا» CHANT)‏ ودالافعی» (۱۹۲۸) وهو 
عرض مستوحی من je‏ التکوین . 

بدأ شايكين عمله مع فرقة الليشنغ الأمريكية 
LS «Living Theatre‏ تار بالمخرج البرلوني 
جيرزي غروتوفسكي J. Grotowski‏ (۱۹۳۳-) 
بعد أن عمل معه في نيويورك في عام ۰۱۹1۷ 
وبكتابات Et‏ الروسيّ كونستانتين 
ستانسلافسکی Stanislavski‏ 0 (۱۹۳۸-۱۸۲۳) 
حول إعداد التّور. 


اختار شايكين تسمية المسرح المفتوح للتعبير 
عن الرغبة LUN‏ في البحث عن ومائل Li‏ 
وقد تمحر عمله حول أساليب التعبير 
عند المُمثّل* وحول مفهوم التدريب Training‏ 
وقد ألّف عام ۱۹۷۲ GLS‏ أسماه «خضور 
المُمثّل». اعتبر شايكين أن Gé A‏ المسرحيٌ هو 
عَمليّة عَفُويَة لأ الحدث فيه JE‏ مفتوخا . كما 
ان الشخصيات Can ali‏ تخضم لتحؤلات 
عديدة ممًا Ge‏ دی المتفرج الشعور أنه يعيش 
ویشارك في هذا الحدث. والتفاعل الذي يَحَلّقه 
المَرْض بين JO‏ والمُضرّج" يجعل الْعَرْض في 
المسرح المفتوح یقترب كثيرًا من تجارب 
الهابنتغ* والمسرح التحريضيّ” والمسرح 
Si‏ 


جديدة . 


رة pra‏ المفتوح Théâtre ouvert Li‏ 
في فرنسا LU‏ الغرتسيّان لوسيان آتون 

Lg 1 وزوجته ميشلين عام‎ L Attoun 
مسرحية حملت اسم المسرح المفتوح. وقد‎ 


م من رز 


م س ر 





۰) ومسرحيّات محمد» و(أهل الکهف» 
وابیجمالیون» التي أطلق عليها المصري توفیق 
الحكيم (۱۹۸۷-۱۸۹۸) إسم العسرح gai‏ 
لأنها تطرح مواضيع فلسفيّة. وقد شرح توفیق 
الحكيم هذه التسمية بقوله اني اليوم أقيم 
Le‏ داخل الذهن وأجعل الممتلین Gt‏ 
تتحرك في المُطلّن من المعاني مُرتدية آئواب 
الرموز», 


361,5 المشرحیاث : 

شاع تقليد قراءة اللصوص المسرحيّة قبل 
تقديمها منذ الم فقد كانتب بعض مسرحيات 
الرومانيّ سينيكا Sénèque‏ (۲ق.م-1۵م) قرأ 
آمام جمهور حاص من cal‏ داخل البیرت أو 
في صالات الحتطایة. وفي القرن السابع عشر 
كان الهواة من الطبقة الأرستفراطيّة في بلاط 
لويس الرابع عشر في فرنسا یقومون بقراءة 
المسرحيّات بشکل تمثيلي . 

في العصر الحدیث انتشر تقلید ‏ قراءة 
المسرح في الاتحاد السوفییتی وانجلترا, وذلك 
للتعريف بكتابات مسرحية جدیدءة قبل تقدیمها » 
ومن أجل إبراز الطاب الدرامي في النصٌ بمَعزل 
عن شکل العرض. يعد الفرنسی لوسيان أتون 
۵ مآ صاحب فرقة #المسرح est‏ من 
الذين مارسوا هذا النوع من القراءة للمساهمة في 
تعريف الجمهور بالتصوص المسرحيّة الجديدة. 
وقد اعتّبر ذلك نوعًا من الإخخراج Je ral‏ 
Le‏ الفضاء". كذلك درجت العادة في ععاهد 
المسرح في فرنسا أن يُقوم طلاب التمثيل بقراءة 
النصوص بشكل slt‏ أمام الجمهور" د 
ديكور كنوع من التمرين يأخذ شكل عر 

انظر : الرومانسة والعسرح . 


L. Tieck‏ (۱۸۵۳-۱۷۷۳) ومسرحيتي 
(بروميثيوس طليقًاء و «السنسيون «Les Cenci‏ 
(1819) للانجليزي بيرسي شيللي Shelley‏ .۳ 
(۱۸۲۲-۱۷۷)» وسسرحیتی امانفرده 
واساردانابال» للرنجليزي بایرون Byron‏ 
(۰)۱۸۲-۱۷۸۸ ومسرحية «کرومویل» للفرنسي 
فکترر Hugo jta‏ .۷ (۱۸۸۵-۱۸۰۲) 
ومسرحيّات موسیه التي أطلق علیها تسمية 
کرمیدیات الامخال Proverbes‏ . 
بعد ذلك شاعت السمية بحيث صارت du‏ 


على كل مسرحيّة يفترّض أن |خراجها على 
المنضّة صعب أو غير ممکن. ٠»‏ وذلك بسبب 


وجود معاییر كتابة تختلف عن معایر العَرْض 
المسرحيّ في نَفْس الزمن» أو بسبب عدم إمكانية 
تحقيق العمل على المنضة لأسباب عديدة. من 
هذه الأسباب D‏ المسرحيّة طويلةء أو OÙ‏ فيها 
شخصيّات كيرة» أو أنّْها تتطلب تخييرات كبيرة 
في الديكور"؛: أو أن اسلربها مُغرق في 
الشاعریّف. أو أنْها تحتوي على مونولوغات كثيرة 
إلخ. ومن هذا المنظور 16 مسرحيّة «جذاء 
الساتان» للفرنسی بول کلودیل P. Claudel‏ 
(۱۹۵۵-۱۸۲۸) مسرخا مقروءًا. 

مع مرور الزمن» ومع تطوّر CCE‏ العَررض 
رظهور الإخراج” لم يَعْد هناك نصوص تستحصي 
على التقديم» وبالتالي él‏ الحاجة لإطلاق 
هذه الصّقةء لا بل ان بعض المسرحيّات التي 
صنت ضمن المسرح المقروء صارت تم على 
الخشبة . 

بالمُقايل: ظهر في القرن العشرین توجه 
لكتابة مسرحيّات تطرح مفاهيم فلسفيّة وتأغذ 
أبعادًا فكرية يُجعلها أصلح للقراءة منها للعَرْض. 
من هذه المسرحيّات مسرحية «جلسة سرية» 
للفرنسیح چان بول صارتر -١405( 1.۳. Sartre‏ 


م س و 


Bouteille‏ .1 كانت وجبة الخاء tif‏ في 
الاستراحةء وكان أعضاء الفرقة وعددهم ۱۳ 
يُقومون بکل الأعياء بشکل جماعي من تحضير 
الديكور” إلى تنظیم الإضاءة* وتصمیم الأزياء 
والتمثيل. وفي النهاية يُقومون بجمع الثقود من 
الخضور على طريقة الغمئلین الجوالین 
Jongleurs‏ فى القرون الوسطی لیتقاسموها بشکل 
شا 

في الولایات المتحدة ER NI‏ ویّدت فكرة 
تقدیم غروض مسرحيّة في UT‏ عام ۱۹۵۷ مع 
ادي LUN‏ التجريبع La Mama Experimental‏ 
Theatre Club‏ الذي ابتدعته الأمريكيّة إلين 
ستيوارت de )-۱٩۳۰( E Stewart‏ جرت 
عادة تقديم القهوة خلال العَرْض لتغطية OU‏ 
العروض المسرحية. 

في إنجلترا ظهر ما یسمی یقروض وقت 
الغذاء Lunchtime Theatre‏ في بعض المقاهي 
المعروفة دون أن تتتشر الظاهرة بشکل كبير. 
- یتجلّی اسلوب مسرح المقهی بالمُقوّمات 

التالية: نصوص مسرحية قصیرة. عند قلیل من 

الشخصیّات. جرار" ساحن ومباشر. سيطرة 

طابّع الإضحاك GLEN,‏ على العرّض . GE‏ 

حميمة : ين لین ra‏ بسبب یاب 


اک وفي كل العَناصر السينوغرافيّة 
Es‏ 


JE -‏ الأداء* العنصر الاساسی في مسرح 
المقهی في یاب SAN UE‏ الأخرى 
لذلك یمکن أن تعتبره مسح المُمثل. وقد 
اشتهر بعض el‏ بعُروضهم المُتميّرة في 
مسرح المقهى کالفرنیین کولوش «Coluche‏ 
وجیراز دییاردیو G. Depardieu‏ الذي صار 
لاحمّا من تجوم المسرح والسينما. 


م س ر 
Café Theatre AS pr »‏ 
Cafe Thédtre‏ 
صيغة ظهرت في الستينات من هذا القرن في 
آمریکا نم في أورويا مع رغبة بعض المُولفين 
والعمئلین في تقديم وتمثيل أعمالهم à D pu‏ خارج 
Gt‏ المؤسّة وتسارحها التقليديّة» ودون 
الخُضوع لشروط العَرْضٍ المسرحئ. وقد أخذت 
هذه السْيفة في حینها Lies El‏ طليعيًا . 
في فرنسا يُمكن أن تجد الأصول البعيدة 
لمسرح المقهی في المقاهي الراقصة Café.‏ 
Concert‏ التي عرفت في باريس Le‏ القرن الثامن 
عشر وحتى الحرب العالميّة الأولى. كما أله 


PAS امتدادًا لتقاليد الشانسرنیه*‎ JE 
الاقبية والكهوف والكاباريه” التي تقوم على‎ 


النقد السياسي والهجاء اللاذع (انظر التجريب 
والمسرح» ' وعرض المنوعات). في السبعينات 
والثمانينات صار مسرح المقهى من الأشكال 
المسرحيّة الرائجة التي يرتادها جمهور" المسرح 
التفليديّ لطابعها slt‏ والطريف ولكثرة 
المونولوغات المضحكة فيها (انظر البولقار- 
مسرح). بالمُقايل» تام بعض AU y‏ 
ياساج المجال آمام مزلفین شباب وفرق من 
الممتلين ليجربوا إمكانياتهم vis LL‏ جُمهورًا 
مُختلفا - وقد عرف مسرح المقهی في فرنسا 
نجاحًا مُتزایذا بحیث لم يعد من الممکن اعتباره 
ظاهرة عارضت خاصّة dl,‏ هذه العُروض 
توضّلت إلى Gé‏ علاقة جديدة مباشرة مع 
الججمهورء وإلى البحث عن شكل جديد CEA‏ 
Gall‏ وللعرض يُقوم على صينة الإبداع 
الجَماعی؟: ویستعید بعض عناصر المسرح 
الشعيي *. ففي مقهی Café de la Gare ut‏ 
ئي باريس الذي یشم ل .۸۶ «ES‏ وحيث 
اششهر العمثل الهزليَ رومان بوتيل 


م س ر 


والمسرح LS cena‏ صاغه بريشت نظرية 
متكايلة في المسرح لالّها تُعالج العمليّة 
المسرحيّة بكافة أبعادهاء بما في ذلك كتابة 
النص وإعداد” العمل للعَرْض والاخراج" وشكل 
الأداء“ رالدیکور* والسيئوغرافيا” والموسیقی» 
كما es‏ أيضًا التأثیر" على المتفرج". 

ظهر مَفهوم المرح المَلحميَ في الأساس 
في ألمانيا اعتبارًا من الوشبرينات من هذا القرن 
حيث أخذ منحى مسرحيًا وإيديولوجيًا في D‏ 
واحدء إذ أنه كان مُحصّلة لتوجهات Lys‏ 
سابقة له في أوروبا وروميا Sie‏ إلى تغيير 
وظيفة المسرح في المجتنع من خلال تغيير 
المسرح du‏ ذاته كشكل وكمضمون. من هذه 
التوجهات نذکر تیّارات المسرح الشعبی* 
والمسرح التحريضيّ” والمسرح السياسي* . 

آول من استعمل تعبير مسرح ملحمي بالمعنى 
الحدیث للكلمة واستخدم CRE‏ بهدف تعدیل 
وظيفة المسرح وتأثیره على المتفرجین هو 
الالمانی أروين پسکاتور E. Piscator‏ (۱۸۹۳- 
5 الذي أدخل "لى مسرحه السياسي 
عناصر Lund‏ على مُستوى النص والعرزض مثل 
تعديل شكل مكان العَرْض وادخال عروضص 
سينمائيّة وشرائح Dé‏ وكسبر وَحدة HE‏ 
النسش الدرامي بإدخال عناصنر وصفية تفسيرية 
والتوجه" للجُمهور. استمدٌ فريشت هذا المفهوم 
من بيسكاتور عندما Hé‏ مما في إعداد" مسرحية 
«الجندي الشجاع شئايك» (۱۹۲۷) عن رواية 
التشيكي هاتشيك .Hask‏ وقد صاغه بريشت 
بشكل نظرية متكايلة على مراحل هي مراحل 
مسيرته المسرحيّة التي بدأت برفض المسرح 
السائد الذي أطلق عليه تسمية المسرح 
الأرسططالي*: بما فيه المسرح الرومانسيّ 
والطبيعيّ والتعبيري. وقد استخدم بريشت بعد 


م س ر 


Ut -‏ الزبائن/ المتفرجین في مسرح المقهى نمن 
نوعيّة خاصّةء MY‏ غالبًا من ati‏ 
الشباب الذين يبحثون عن أفكار جديدة» أو 
من pr‏ الفْضولین لكل ما هو جنید 
ومتفرد. 
- لم يُهتمّ الکِثاب المسرحیون المعروفون 
بانتالیف لمسرح المقهى الا في حالات نادرة 
نذکر منها مسرحيّة «آورکسترا» للفرنسی جان 
آنوي Anouilh‏ .1 (۱۹۸۷-۱۹۱۰). نکن 
لسرح المقهى كتابه المحترفون الذين لم 
نالوا شهرة خارج زطاقه. 
في المالم العربی حيث کانت المقامي 
الشْميّة مکان لقاء وفرجة تدم فيه مُروض خیال 
لقن" وجَلّسات الحکوانی؟. لم تُعرّف صينة 
مسرح Hi‏ بمفهومها الغربي باستثتاء مُحاولة 
واحدة قامت بها مجموعة من الطلاب فى مصر 
[par‏ فرقة مسرح القهوة عام ۷۰ ضمن 
زغبتهم في خلق مسرح تجريبي» وكانت 
استمرارًا لمسرح "Al‏ قَدّمت الفرقة عُروضًا 
فليلة وترئّفت بعد وقت قصير دون أن تُخلّق 


تقليدًا مسرحيًا . 
* المسرّح المَلْحَمِيَّ Epic Theater‏ 
Thédt 5 1‏ 


مفهوم صاغه وبَلوّره المسرحي الالمائی 
برتولت بريشت Brecht‏ .1 )1401-1۸4۸( 
بشكل نظرئء وطبقه قي VE vue‏ في 
ذلك على عناصر استقاها من المسرح الشرفن* 
التقليدي ومن المسرح القدیم وقد كان ظهور 
المسرح المُلحميَ استمرازا لتطوّر المسرح 
التعبيري في ألمانيا حيث طرحت فکرة اضفاء 
الصّبغة المّلحميّة على السرح Episierung‏ 
(انظر التعييريّة) . 


م س رو 


م س ر ۶ 





مکوناتها «لكي ُقدّم شيئًا us‏ يجب أن 
تقلمه بشكل مختلف؟ . 
على الرغم من أ بریشت انتقد المسرح 
الدرامن القائم على المُحاكاة* والایهام" الا أنه 
لم يبتعد تماما عن المُحاكاة وتصوير الواقم؛ بل 
تعامل معها بشكل مُختلف ومن منظور ما ي 
فدلا من اعتبار هذا الواقع واقمًا جامدًا یر 
المجتمع على الفرد فيه كما في المسرح 
الطبیعی» أو یتجابه فيه الفرد مع المجتمع كما 
في المسرح التعبيري؛ طرح بريشت Die‏ 
العلاقة ما بين الفرد والمجتمم» أي ما بين 
الإنسان والعالم ومن خلال توضیع الحدث في 
سياق تاریخی (انظر التأريخية). 
انتقد بريشت توجه الموضوعيّة الجديدة 
Neue Sachlichkeit‏ الذي كان سائدًا في ei‏ 
لاه يَعرض الواقع كما هو دون مُعالجة فنية 
(انظر وثالقي - ge‏ ولأنه يب الصراع” 
وضع المتفرّج في موقف القبول أو الرنض؛ في 
حين أن بريشت يريد للمُتفرّج De‏ آخر هو النقد 
من خلال استرجاع الوظيفة التعليمية للمسرح؛ 
ومن خلال إدخال عناصر التغريب" على كل 
المستويات. 
انطلق بريشت من رفض المسرح النراميٌ 
القالم على التمثل* والإيهام» واعثبر أن کسر 
الإيهام من خلال الإعلان عن المسرحة" في 
مرحلة ما من مراحل Gb Ge‏ غلاقة مُختلفة 
ما بين الواقع والمسرح؛ أي بين المتفرج وواقعه 
وما يراه على الخشبة . 
- على الصعيد gi‏ أخذت الیعکایة" معتى 
id‏ عند بريشت لاله لم يطرحها Lu‏ 
متسليلة وائما كحدث مُتقظع يرى CAN‏ 
أجزاءٌ منه. وبذلك تختلف الحكاية عنده عن 
الحبكة* في المسرح الدرامي. والقظع في 


ذلك العناصر Dental‏ بقصد التعليم والدّعاية 
في المسرحيّات التعليميّة Lehrstuck‏ والسياسية 
التى Les‏ ومنها «الذي يقول لاء الذي يقول 
تممه و«الاستتاء والقاعدة» ۰)۱٩۳۰(‏ ومن تم 
توصل إلى صيفة المسرح المَلحميَ مع «الامّ 
شجاعة» (۱۹۳۸)» رتخظاها في النهاية مع 
المسرح all‏ في «دائرة الطباشير القوقازية». 
جدير بالذكر أن بریشت لم يُعتبر نصوصه 
المسرحيّة تماذج مُتهية ومُتكايلة وإِلّْما تخضع 
للتغیر حسب تُتطلبات Rs‏ 

انطلق بر يشت في نظرية المسرح الملحمي 
من البحث في الال النظريّة للمسرح الدرامی 
الارسططالی من كتابات أرسطو 6 
(۳۲۲-۳۸۶ق.م) والتقسیرات التي cu‏ له. 
فقد رَقّض هذا المسرح وطرح بدیلا عنه المسرح 
المَلحمی الذي يهف إلى التعليم والمتعة* لاله 
یجمل من التلقّي عمليّة واعية وليس مُجرّد 
انفعال. وقد بلّر بريشت مفهوم المسرح 
الملحمی نظريًا في مجموعة النصوص التي 
جمعت تحت اسم «كتابات حول pat‏ 
وطبقه عمليًا على صعيد الإعداد والإخراج. هذا 
التکامل في الغرض GE‏ والتطبيق انعملي 
pes‏ نجاح وانتشار مفهوم العسرح العلحمي : 
ويُعطي لبریشت Le‏ "الدراماتورج* بالمعنى 
الکامل للكلمة. ۰ (انظر درامی | ملحمی» 
الدراماتورجية) 


السّمات العامة ge‏ الکو 

اتطلق بريشت بشکل آساسی من الرغبة في 
تغيير تور المسرح من خلال طرحه للمسرح 
gant‏ كبديل بوتي إلى تغيير الواقع. ولم 
تتوقف مقارته للمسرح اللرامي عند القدء فقد 
طرح بدائل تناولت العمليّة المسرحيّة في كل 


{eA‏ م س رو 


sf 





مأساوي واضح فان بريشت في إعداده للعمل 
in‏ هذه الجأساوية ويتبدلها بمحاولة فهم 
رمُعالجة ارف الموضوعي الذي يودي لها 
لأنّه یعتیر أن الإنسان لا يتصارع مع Sp‏ 
الغييية وإنّما يتفاعل مع الظرف الذي يوججد 
64 ويؤثر فیب وهذا ما تجده في إعداده 
لمسرحية «آنتیفونا؛ لسوفوكليس Sophocle‏ 
(۹۵ ۵-5 « وق ke‏ 
کذلك فان الخاتمة" لدیه ليست كاملة 
ومُغلقة» Lis‏ مفتوحة. فالأ شجاعة في 
Eee‏ التي تحول نفس الاسم تستمرٌ في 
تجارتهاء وللمتفرج أن يتصوّر تتمة الحدث بعد 
انتهاء المسرحيّة (انظر شكل مفتوح/شکل 
مُغلق). 
- تعامّل بريشت مع الشخصية المسرحيّة بشكل 
الشخص في الحياةء وإنّما تتألّف من مجموعة 
أفعال ونیطابات غير مُتوافقة فيما بينهاء 
ویمکن أن تُقرأ کقلامة مثلها LS Ju‏ عناصر 
العَرْض الاخری. وقد آفرد بريشت للشخصية 
Lai‏ خاسّة SI‏ عدل شكل تعبیرها وركّز 
على سلوكها الذي ju‏ عنه على مُستوی 
الكلام ومُستوى الحركة* والوضعيّات. وهذا 
السلوك هو شلوك اجتماعي Gt‏ ولهذا 
يُقال D‏ مسرح بريشت هو مسرح الخستوس"*. 
- على مُستوى العَرْض تکون الخشبة في العرض 
الحم خشبة فارغة ییب عنها الديكور 
التفليدي . إلا أن الأغراض disent‏ فيها 
تكون غاليًا أغراضًا Lil,‏ لأنها بلور FH]‏ 
بين الإنسات والواقعء وهڈا ما تجده في 
مسرحية يد po‏ شجاعة» حيث تلعب القرية توزا 
أماميًا في تصوير عّلاتة الأم شجاعة بواقعها 
(انظر الفَرّض المسرحي). كذلك استعمل 


الفعل الدرامي" یتجلی لدیه على كل 
المستویات: مستوى الخطاب" المسرحيّ 
الذي یِتضمُن الجوار* والسرد“ والأغاني» 
ومستوري المضمون ومستوى الاداء. كما OÙ‏ 
الجكاية تبدو لدیه في نهاية الامر سيرة 
للشخصيّة* أو مارا JR‏ الخسترس 
الاساسي Gestus fondamentel‏ الرابط بين 
مُكرّناتها. وقد استخدم بربشت القالب 
(el‏ في عَرّض الحدث بحيث تُروى 
الجكاية على Wii‏ جرت في الماضي: وهنا 
يُظهر أن المهم ليس «ما حدث» Lil‏ )25 
ROSE ES‏ 
ولأنّ الجكاية تعیض حلنًا جرى في 
الماضي» فان LS‏ العمل الملحمية القائمة على 
الكزد تعتمد شکل التقطيع* إلى لوحات JE‏ 
کل لوحة منها تموذجا أو موقمًا ما ضمن 
الامتداد الزمتي. والامتداد الزمن get‏ بتبیان 
التحؤل لدی الشخصيّة (تحول «غالي غاي» في 
مسرحية «رجل برجل*. 
اليه تُوجد في مسرح gt‏ بنية تصاغدية 
كالتي تجدها في المسرح اللرامی . فالعقدة* 
LS ai‏ ولا توجد ذُروة * للحدث؛ كما Si‏ 
الصراع فيه لا يُطرح كصراع مُعلّن ومباشّر بين 
الإنسان والالسان؛ أو بين الانسان والعالّمء 
Lib‏ يوم المتفرج باستنتاجه استتتاجًا. وغائبًا 
ما Jin‏ الصّراع بمبدا التناقض (التناقض بين 
اللوك والکلام والتناقض في التصرّفات)» 
وهذا ما يبدو فى إعداد بريشت للمسرحيّات 
الدراميّة بحيث تأخد الصّبغة الملحميّة؛ ففي 
مسرحيّة «كوريولانس» التي أعتها عن وليم 
شكسبير W. Shakespeare‏ (52ه1511-1) 
55 قشهد المُحاكمة الذي يُشْكُل دُروة الصراع 
pole‏ الخشية. وحتى عند وجود موقف 


م سس و 





۾ س ر 
مُستوى التطبيق . 


الا au‏ 
تاريخ تطؤر المسرح. 

على الرغم من dl‏ بريشت JE‏ بين دول 0 
أوروبا وأمريكا والاتحاد السورفيتيئ» إلا أن 
مسرحه الملحمی لم ينتشر في العالم الا بعد 
الخمسينات» ومن خلال جولات فرفة *البرلیثر 
أنسامبل» التي أدارها بعد عودته إلى ألمانيا 
الدپمقراطیّف وتلته فى ذلك زوجته La‏ ثاینل 
Weigel‏ 51 التي تابعت عمله بعد موته وفرضت 
أسلوب عمله كما هو دون أية إمكائية للتغيير 
(انظر تُموذج العَرّض). 
في الخمسيتات» ومع انتشار طروحات 
السرح الياسيّ في فرنساء تبنت مجموعة من 
el‏ والغفکرین du‏ برنار دورت Dort‏ .8 
ورولان بارت R.Barthes‏ في de‏ «المسرح 
tail‏ أفكار بريشت المسرحية. .وقد اعثر 
المسرح المَلحمي في حينه نقيض مرح العَبّث” 
الذي لا یلتزم بقضية. وقد كان تأثير يريشت على 
المسرح في العالّم واضححاء خاصّة على مُستوی 
تحرير الْعَرْض المسرحيّ من القوالب السائدة» 
وعلى مستوى D‏ تحضير JON‏ المسرحيّ بما 


في ذلك اعداد التصو ص وتکوین SA‏ وأداء 


الممقّل والتعامل مع مُكوّنات ON‏ وكذلك 
على المُستوی القدي إذ اه سس نظرة جديدة 
في مقازبة العرض (انظر الدراماتورجية). على 
مستوى الکتابة كان تأثیر بریشت والسرح 
الملحميّ واضتٌا في آورربا وبقيّة آنحاء العالّم . 
ومن الْکثاب المسرحيّين الذين DB‏ به 
الاتجليزي جون أردن معلعفة 1 (۱5۳۰) 


بريشت في المسرح التَلحميٌ اللافتات التي 
تعن عن المكان والزمان ومٌّجِرّيات الحدث» 
لا بل إن الشخصيّات Lu‏ ذاتها ضمن قراغ 
المكان تصبح. عَلامة JA‏ على المكان 
والزمان مثلهنا أي غرض من أغراض 
العرض ۱ 

رَفض بريشت ميدأ الجدار الرابع” الذي هو 
أساس مبدأ الإيهام قي المسرح وآلفی الشتارة” 
في بعض الأحيان» واستخدم إضاءة" ثابتة بُری 
pl‏ مصدرهاء وجعل الخشبة" تعن على 
أنْها خشبة مسرح بشكل دائم من خلال عناصر 
ہرز المسرحة (لافتات توجه للجمهور إلخ) 
وبذلك لا تُمود الخشية صورة 5e‏ عن العالّم 
ولا هرآة لواقع المتفرج رإنما تتحوّل إلى متبّر 
تلمحاكمة والنقد ‏ 

كذلك تبرز المسرحة في أداء الممثل الذي 
يروي سار شخصيّة ولا تمل نفسه فيها Lil,‏ 
یبتمد عنها باستمرار. وهذه عناصر استمدّها 
بريشت من تقتیات المسرح الشرقي ولا سِيّما 
الصيتي. وقد تعرف Li x‏ على مسرح 
النو" الیابانی وتعاليم المُنظر الياباني زيامي 
CVEEY-AYAN) Zéami‏ عن Gb‏ الترجمات 
الإنكليزيّة التي قدمتها الیزابث هاويتمان 
sig) E. Hauptmann‏ التصرص . 

على صعيد العلاقة مع المتفرج» انطلق 
بريشت من فكرة المواجهة بين فضائين هما 
فضا * A‏ وقضاء العرض ‏ وهذه العلاقة 

بدأ بتعرّف وتَمثلء م تتحوّل إلى تباعد ندريجي 
يصل' إلى مرحلة A4‏ الصالة We‏ ممًا پعرض 
عليها. أي إن عمل pal‏ عند بريشت يدأ 
حين ينتهي العَرْض حسب تعبير الفيلسوف 
الفرنسی لوي التومیر ###تتطالف .L‏ ونذكر هنا 
أن هذه النقطة بالذات لم تمق دائمًا على 


م سار 


طريق التعامُل المُياشَر مح فرقة البرلیتر انسامبل؛ 
وهذه حالة العراق يوسف العاني (۱۹۲۷-) 
الذي عمل مع الفرقة اعتبارًا من عام ۰۱۹۵۸ 
وكذلك السوریین عادل قره شولي ونبیل حفار 
الذي ترجم العدید من مسرحیات برپشت عن 
الألمانّة. ومنهم من تَعرّف على هذا المنهج من 
خلال مُشاهدة غروض بریشت في آلمانیا Je‏ 
Gill‏ عوني كرومي (1۹80-)۰ ومنهم من قام 
بإعداد مسرحیّاته بحيث تتلاءم مع الواقع العربي» 
وهنا ما as‏ اللبناتي جلال خوري (۱۹۳۶-) 
الذي Je‏ مسرحية «صعود آرتورو اي» لبريشت 
مع روجيه عاف )-١941(‏ عام ۱۹۲۲ وأعاد 
تقديمها في عام ۱۹۸۲ تحت اسم «زلمك يا 
ريس؟؛ كما pli‏ مرحيّة «جحا في القرى 
الأماميّة؛ المستمَدة من مرحيّة «عظمة وبؤس 
الرايخ ed‏ وغير ذلك من الأعمال 
المُستَمَدّة عن بريشت يثل وايزمانو بن غوري 
وشرکاه؟. من جانب آخر تتالت ترجمات بريشت 
إلى العرية عن الفرنسيّة والانجليزية كما فعل 
المصريّ بكر الشرقاوي الذي ترجم عن 
الإنكليزية في السبعيتاتب بعض مسرحيّات 


بريشت . 


تفس المنحى عرف المسرحيّون العرب على 
المسرح المَلحميٌ عبر کابات الغرب عنهء أو 
عبر مشاهدة عروض تعتمد تقیّاته» فكان ذلك 
بداية موجة استخدام الاسلوب البريشتي في 
الاحراج. نذکر من هؤلاء المخرجین العرافتین 
ابراهيم جلال (۱۹۲۳-) وقاسم محمد 
CAATO)‏ واللبنانیین يعقوب الشدراوي 
(NAT)‏ وروجیه عساف (4-۱۹8۱ رالجزاثري 
Le‏ القادر عللرلة (۱۹۹9-۱۹۲۹). جدیر 
بالذّكر اد التعرّف على المسرح المَلحميّ توامت 

كك + 
مع توجه المسرح العرييِ إلى استخدام عناصر 


م سار 


والألمانثين ماكس فريش M.Frish‏ (۱۹۱۱- 
۱ وییر قايس P. Weiss‏ (19805-1915) 
والفرنسی آرمان غاتي À Gatty‏ (۱۹۲4-) 
ولیمیه سيزير À Césaire‏ (۱۹۱۳-). لكنّ تأثير 
نظرية المسرح الملحميَّ على المسرح الغربي 
لت على مُستوى العَرْض أكثر منها على مُستوى 
الكتابة . 

جدير SDL‏ أن المسرح الشرقي الذي كان 
متصدر إلهام لبريشت عاد وأخذ منه og‏ 
المسرح العلحميّ OS,‏ التغريب بشكل واع؛ 
وهذا ما ais‏ المُخرج الیابانی Le‏ كوريا 
Senda Koreya‏ (۱۹۰۶-؟) الذي درس عند 
بيسكاتور ويُعتبر رل مَنْ عَرّف الجمهور؟ الیاباني 
بمسرح بريشت. كذلك فان فرقة طوكيو أنسامبل 
التي أسسها هيرا واتاري Hira Watari‏ على 
غرار البرليئر أنساميل اختصّت بتقديم مسرحيّات 
بريشت. في العالّم cp‏ شرف بريشت منذ 
الستّینات. ققد ترجم كتاب «الأورغاتون الصغيرة 
إلى العربيّة في مجلة «المسرح المصرية» في آب 
۵۶ وکان قد سبق ذلك ترجمات عن 
الألمانيّة لمسرحيّات بريشت قام بها المصري 
عبد الغفار مكاوي» ركذلك عبد الرحمن بدوي 
منذ عام ۱۹۵۸. وقد دم أل عرض لمسرحيّة 
بريشت «الاسكناء والقاعدة» في مصر من اخراج 
فاروق الدمرداش عام ۰۱۹0۶ وقدّمها أيضًا في 
نقس السنة السوريّ شريف خبزندار(1940-) في 
دمشق. والواقع أنّ نظرية يريشت حول المسرح 
التلحميّ دخلت العالّم Gil‏ بزخم بين 
EN ak‏ طروحاته الأيديولوجيّة توافقت مع 
فكرة الالتزام السیاسی التي سادت في تلك 


الفترة» ومع الرغبة في إيجاد قالب مسرحی. 


وجه للجماهیر العريضة. من المسرحيّين العرب 


من تعرف على نظريّة المسرح المَلحمي عن 


م س و 





دب اك 


موسيقيّة مُعيّنة واستثارة أحاسيسه من خلال 
تحقيق التدال بين النصّ والصورة والموسیقی. 
تکون الموسيقى في هذه الحالة hé‏ انطلاق 
العَرّض» فهي تحمل بُعدًا دراميًا وهي التي تّروي 
الحدث بالإضافة إلى أنّها تُشكّل ما یسمی 
الديكور الشمعي Décor sonore‏ الذي يعطي 
إيقاع” الحدث ويُؤكد على دراميّة الزمن. 

ارتبط هذا النوع من العُروض بالتجريب منذ 
الخمسینات. وتطوّر في الستينات بانّجاهين هما 
مسرح الالات Thédtre Instrumental‏ والمسرح 
الصوتن .Thédtre vocal‏ وقد كان منذ ظهوره 
يرمي إلى التمیز عن الاویرا" ورعن الموسيقى 
التصويرية المرافقة للعرّض المسرحي. لكن في 
السبعينات صار تعبير المسرح الموسيقيّ يُشثل 
اشکالا مُتترّعة من العُروض منها إخراج الأوبراء 
ومنها عُروض مسرحيّة JR‏ الموسيقى الصوتية 
فيها إلى جانب الصورة العنصر الأساسی ومذا 
ما ُجده في عُروض الاميركي روبرت ویلسون 
Wilson‏ ,1 )1445( والإيطالي کارمیلو بينه 
C. Bene‏ (۱۹۳۷-) والأميركيّة مریدیت مونك 
«M Monk‏ ومنها عغروض تستنبط روحيّة الشعر 
من خلال صياغته في مقطرعة موسيقيّة» وهذا ما 
حاول تحقيقه Gesell‏ الغرنسيّ پیبر بوليز 
)-۱٩۲۵( P. Boulez‏ عندما آلف Dé‏ موسيتيًا 
انطلاقًا من قصيدة «المطرقة دون صاحبة 
للشاعر À‏ رونيه شار R Cher‏ وحوّلها إلى 
عرض » ومنها عُروض تقوم على تناعُم الموسيقى 

مع الإضاءة" والمُزترات البصرية كما في غروض 
الفرنسي جان ميشيل جار Jane‏ 336 

من الأعمال التي تندرج في إطار المسرح 
الموسيقي IR‏ الفرنسي جورج x‏ 
Aperghis‏ .0 الذي کب عذة أعمال منها (قِصّة 
الذتاب» CHAVT)‏ وغيرهاء وأعمال es er‏ 


مستقاة من الثّراث ri‏ ثل الحكواتي”* 
والراوي واستخدام الاغاني م في المسرح. بل 
يُمكن أن نقول | مسرح بريشت ت spl‏ كان 
من الأسباب التي أدّت إلى فتح عيون المسرحيّين 
العرب على إمكانية العودة إلى التراث واستقاء 
1 ونذكر في هذا 
الاطار. آعمال روجیه عساف مع فرقة الحكواتي 
في لبنان» وأعمال المغربئ الطیب الصديقي 
(۱۹۳۷-) المُستَمدّة من التاريخ والتي تحمل 
طابَعًا ملحميًا وأهمّها «معركة الملوك الثلائة» 
وامولاي اسماعيل» وامولاي |دریس! وانحن». 
كذلك یمکن أن نجد الطايّع المَلحمی التاریخی 
في مسرحيّة «حرب الألقي عام٩»‏ وفي مسرحيّة 
«الرجل ذو الجذاء المطاطی» للجزائري کاتب 
ياسين (۱۹۸۹-۱۹۲۹). وبشکل عام نان توجه 
التسييس في المسرح العربی كانت نتيجة التاثر 
بنظريّة السرح الملحمن على صعيد التألیف» 
وهذا ما جده في مسرحیّات مثل «آه يا جیفاراه 
)14714( للمصري میخائیل رومان (1۹۲۰- 
۷۳ ) ومسرحيّة لومومبا أو القتاع والخنجر 
( تلمصري رژوف مسعد» ومسرحيّة 
اتفرج يا سلام» (to)‏ للمصري رشاد 
رشدي. ومسرحية (سهرة مع أبي خلیل القباني» 
و«حفلة سمر من أجل © حزیران» للسوري 
سعداله وتوس NAN)‏ 


انظر : درامي/ ملحمی » شكل مفتوح/ شکل 


. الغستوس ۰ التفریب‎ Ja 
Musical Theatre المَسرح الموسيقي‎ « 
Thédtre Musical 


تسمية ظهرت حديئًا لنوع من العُروض تلعب 
الموسيقى فيه الدّور الأساسيّ. y‏ المسرح 
الموسيقيّ إلى توریط المتفرجح من حالة 


) سس و 


م س ر 





هذه الكلمة بمصطلح محدد لان كلمة «المَسْرّحَةه 
التي هي آقرب ترجمة عربيّة لهذا المُصطلح 
عة من فعل ES‏ الذي يستدعي في ذهن 
المتلقي معنى تحويل وإعداد 
أو حدث من الحياة اليومية للمسرحء وهو ما 
يُطابق باللغات الأجنيبّة كلمتّي Théâtralisation‏ 
Dramatisation,‏ (انظر الإعداد)ء فيقال مسرحة 
الرّواية وتنرحة القصيدة الخ» في حين أن 
المعنى المقصود هنا هو ما يشل الخُصوصيّة 
المسرحيّة* (ماهيّة المسرح) في العمل 
المسرحي » تماما كما يُقال عن الأدبيّة 
li Litérarité‏ خصوصيّة الادب Littérature‏ 
في العمل الأدبي. UT‏ تعبير pi‏ الذي 
استعمله الكاتب المصري پوسف إدريس 
1۹۹۱-۷)ء فیْفی del‏ معانى الكلمة 
فقط ‏ لاه بر عن حالة hf‏ عن إضفاء EU‏ 
المسرحة على أية مُمارّسة. 

وولادة تعبير المسرحة مُعاصر لولادة تعبير 
الأدب & Literatumost‏ الذي أطلقته حَلقة En‏ 
ja‏ بين SU‏ العمل اللغريّة التي تُحدّد 
Lab‏ الأدب» وبين الأدب في حالته النهائية 
کیتاج إبداعي . 

كان ظهور مفهوم المسرحة في الغرب في 
بداية القرن العشرين تعبيرًا عن الحاجة في تلك 
المرحلة للخُروج بالمسرح عن یطاق الأدب 
والكلمةء del‏ كفن at‏ له خخصوصيّته 
المشهدية التي تبرز في لغة العرض. يندرج ذلك 
ضمن ردّة فعل على المسرح الیهامن Théâtre‏ 
Len d'ilusion‏ الذي يُخفي أعرافه cé‏ 


" مادة أدبيّة أو di‏ 


Pr Le pas‏ وعلی الرغم من ذلك 
فان تعريفه المسرحة بسخطوطها الواسعة كحالة 
مُختلفة عن الطبيعي والعادي وکنوع من 


پارات P.Barrat‏ الذي أخرج مسرحيّة «واحد 
LS‏ الجميع؛ (141/1) ضمن هذا التوجه. 
انظر: الموسيقى والمسرح؛ المسرح 
الِنائي» Gall SN‏ 
» مَسْرّح الهّواء Open air theatre Gi‏ 
Théâtre de plein-air‏ 
انظر: العّمارة المرحيّةء الشارع 
(مسرح-)» المکان المسرحي . 


Theatrality/Theatricality المسرحة‎ 8 
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مفهوم تبلور نظريًا مم محاولة تحديد 
Lena‏ ما يشل ماهيّة المسرح من الناحية 
الفلسفية ضمن ما سني نظريّة المسرح Théorie‏ 
du 7‏ ومن الناحية النقديّة فیما سني جلم 
المسرح Théâtrologie‏ ومع محارلة إبراز هذه 
الخُصوصيّة على مُستوى الكتابة والعرّض 

من الصّعْب إعطاء تعريف محدّد لمقهوم 
المشرحة لاه استخدم في میاقات Lys‏ 
ومختلفة. يُعتبر المسرحي الروسي نيقولاي 
آپفرینوف N. Evrcinoff‏ (4/لم١-4‏ 198) أوّل 
من استخدم هذا المصطلح عام ۰۱۹۲۲ وقد 
اشتقّه من de‏ مسرحي بالروسيّة Teatralnest‏ 
AN‏ على ماهيّة المسرح وما JR‏ جوهره. 
وقد أتى ذلك في سياق آبحائه حول ولادة 
الاهیان» إذ طرح فكرة أن الأديان وُلدت من 
الحاجة GU Sal‏ الانسان au‏ الغاز 
الوجود. وقد ذعب إلى أبعد من ذلك حين أكد 
أن کل إنان doré‏ داخله رَغبة في تفر 
حيتت والتتگر بهيئة أخرىء وهذه الرغبة تُعادل 
الحاجة الجسدية للطعام رغيره. 


في اللغة العرية يَصعُب التعییر عن مضمون 


م س ور 


مفتوح/ شکل مُغلق). 

ولتحقیق ذلك امتلهم المسرحیون عتاصر 
موجودة Lei‏ في كثير من الاشکال المسرحيّة* 
القديمة مثل المسرح الشرقی" التغليدي والمسرح 
اليونانت حيث يُهيمن El‏ الاسلبة" على 
مُكونات الْعَرْض» وحيث pol‏ الخطاب" على 
التناؤب والتلاژم بين السّرْد* والفعل» وبين غناء 
الجوقة* وجوار" الشخصيّات. كذلك فإِنْ أشكال 
المسرح a‏ وعلى الأخصٌ السيرك" 
والکومیدیا دیللارته" شكلت مصدر إلهام لكثير 
من المسرحبّين الذين وجدوا فيها عناصر LÉ‏ 
واضحة. كما OÙ‏ بعض العناصر التي كانت 
موجودة في مسرح القرون الوسطى وفي جمالية 
الباروك* التي طبعت المسرح الإسباني والمسرح 
الالیزابشی استخدمت بغاية تحقيق المسرحة 
(المسرح داخل السرح“ التوجه“ opel‏ 
وجود مدير اللعبة Meneur de jeu‏ على 
الخشبة). 

في يومنا هذا یم إبراز المشرحة على صعيد 
العَرْض من خلال وسائل تکیر الایهام* وتقظع 
التسلسل الدرامي وتذگر pe‏ بوجوده في 
المسرح. يم ذلك من خلال تغییر روف 
Lea‏ الععتادة Le‏ في ذلك شکل المکان 
وشكل الاداء* (الطابّع ال والحرکات المُرمّزة 
واستخدام الاقنعة) ومن خلال زبراز الاعراف 
المرحيّة بشکل مقصود كعُنصر يرجم إلى 
المسرح» واستخدامها خارج سياقها التاريخي. 

على صعيد التلقّي يُمكن أن ودي المشرحة 
إلى إخراج المتفرج من سلبيّته ومن حالة التلقي 
الانفعاليّة البحتة» وذلك بدعوته لان Jets LES‏ 
AR‏ هذه الاعراف ويُعيدها إلى سياقاتها 
التاربخة› وهذا ما انطلق مته المسرحي الألمانيٌ 
برتولت بريشت Brecht‏ .8 (14471-4۸۹۸) قي 


م س د 


الاصطتاع والإيهام یجعل من المصاکاة deu‏ ذاتها 
تُواة للمسرحة لأنها حالة إيهامية مصطتعة 

وقد عرّف الناقد القرنسي رولان بارت 
R Barthes‏ عام ۱۹۵4 المشرحة على أنّها 
#المسرح بدون النض» (آي بدون الجانب الادین 
في النص المسرحی)» وبانها مجموعة HUMAN‏ 
التي تتشكل على الخثبة انطلاقا من مُخطط 
الحدث المکتوب. وبالإضافة اله» مع كل ما ما 
یحمله ذلك من تاثير" على المتلقي. انطلاقًا من 
هذه المُعطيات Dh‏ المشرحة بمعناها الدقيق 7 
کل ما یحول طابّع اة «Le Spectaculaire‏ 
وکل ما je‏ طابمًا We‏ (بمعنی اختلافه 
Lee‏ يوجّد في الحياة العاديّة) في النض 
والعَرّض؛ وکل ما يُقترض الازدواجية SUD‏ 
والشخصيّة" التي بُؤذيهاء الدیکور* والمکان* 
الذي يوحي به إلخ). من هذا المُنطلق فإنَ كل 
عمل مسرحي مهما كان أسلويه يحمل نوعًا من 
المشرحة تتفاوت نسبتها من نوع إلى آخر. 

كان الإعلان عن المترحة وسيلة لجأ إليها 
المسرحيّرن في مرحلة البحث عن الخصوصية 
المسرحيّة في الّصف الأوّل من هذا القرن 
لتتضیر المسرح الإيهامي بعد أن وصل إلى طريق 
مسدود ci‏ للجائبي اللي فيه. وقد استخدمت 
عمليّة المسرحة بشكل مُعلّن لكسر الإيهام من 
خلال الإعلان عن المسرح كمسرحء أي lus‏ 
الاعراف" المسرحيّة وایرازها کعناصر لها 
مُرجعها في المسرح ولیس في الراقم» واللجوء 
إلى وسائل تُكشف آليّة إنتاج العمل المسرحی 
بدا من |شفائها "es Es‏ بوجوده في 
المسرح (انظر الإنكار» التغريب). كذلك 8 
اللجوء ء إلى إعلان المرحة لم يكن غنصر 
علاقة بالأسلوب والشكل فقطء وإنّما 39 
للوصول إلى بنية مسرحية مُغايرة (انظر شكل 


م سل زر 
قصیرتان أو آکثر . 


ية Le‏ من فَضل واحد: 
- المائة الدراميّة فيها Le‏ لا تحيل تطورًا 
دراميًا كبيراء فهي تتركر على مرضوع واحد 
يرز آرمة آر حالة أو يُطرح مرحلة في حياة 
Last‏ ما دون الدخول في التقاصیل . وهي 
لذلك لا تحتمل الحبكات الثانويّة. كذلك 
js‏ هذه المسرحيّة بسرعة الإيقاع* وبوحدة 
المكان ويقلّة sus‏ الشخصيّات التي تُصوّر 
بملامحها العامة . 1 
يُعتبر السويدي أوغست ستريندبرغ 
À Strindberg‏ (۱۹۱۲-۱۸۹۹) من al‏ الذين 
كتبوا مسرحيّات في فصل واحد. فقد آلف 
مجموعة من إحدى عَرّة مسرحيّة تبت بين 
۸ و۸۹۲ أشهرها مرحيّة (الأب». كما 
pi‏ لها بدراسة حول هذا الشكل المسرحی 
نشرت عام ۰۱۸۸۹ كذلك يُمكن أن تذکر 
مجموعة المسرحيّات ذات الفصل الواحد التي 
كتبها الروسین أنطون تشیخوف A. Tchekhov‏ 
(E1471)‏ وأشهرها «LUN‏ كذلك كتب 
البلجيكيّ موريس ميترلينك M. Maeterlinck‏ 
(8--1914) جلء مرحيّات من فصل واحد 
أطلق عليها تسمية «مسرحيّات الجمودا منها 
«العميان؛» وافي داخل الييت». وكتب الامیرکی 
ثورئون وایلدر Th. Wilder‏ (۱۹۷۵-۱۸۹۷) 
VE‏ اسكتشًا قصيرًا من فصل واحده. كذلك 
تب الإيرلنديّ صمرئيل بيكيت Beckett‏ .5 
(۱۹۸۹-۱۹۰۷) مرحية من فصل واحد آصماها 
:فصل سن دون كلام». ومن المسرحیات ذات 
الفصل الواحد الشهيرة نذکر مسرحيّة Zu‏ 
حديقة الحيوان» للكاتب الأمريكيّ إدوارد ألبي 
Lys )-۱۹۲۸( E. Albee‏ فروح إليانورا» 


م سار 


نقده للمسرح الأرسططالي”. وقد استثفر بريشت 
المشرحة بشكل واضح ووظفها في مسرحه 
الملحمی (انظر التغريب). 

من جهة آخری فان المسرحة كأسلوب 
ترانقت أيضًا مع الدعوة إلى العودة بالمسرح إلى 
أصوله LI‏ فقد اعتبر الفرنسی أنطونان آرتو 
À Artaud‏ (۱۹۵۸-۱۸۹۲) أن Tab‏ المسرح 
تکمن في الحرکة" وليس في الكلمةء ولذلك 
دعا إلى مسرح يتخلّص من ميطرة النصّ ويتحوّل 
إلى ممارّمة db‏ لها بعد ميتافيزيقيٌ وإلى 
وسيلة تعبير تُمجاوز اللغة والجوار كوسيلة 
للتواصّل”*. 

تتاولت أبحاث سوسيولوجيا المسرح" هذا 
البعد بالتحليل» فقد تفصت أبعاد المشرحة في 
الطقوس وفي الحياة اليومية من خلال البحث 
عن القلاقة بين التلقس” والمسرحء واللیب* 
والمسرح: وبين المسرح والحیاة* العاديّة» 
وذلك ضمن التوجه لاعتبار العمل المسرحيّ 
مُمارّسة اجتماعيّة لها علاقة بالحاجة الفطرية 
للب camille‏ واعتبار Of‏ كلّ ما يَخرق 
العادي في الحياة اليوميّة یسمل شيا من 
المسرحة (انظر الوب والمسرح). 

انظر : الانکار» التغريب. 
ه Tes‏ الفَضْل الواجد One act play‏ 

Pièce en un عقت‎ 

تسمية تُطلّق على نوع من المسرحيّات 
القصيرة تطوّر بشكل خاص في نهاية القرن 
التاسع عشر. ویمکن مقازنة مسرحيّة الفصل 
الواحد نسبة إلى المرحيّة العاديّة بالقِصّة 
القصيرة Li‏ إلى الرّواية. تتراوح مُدّة عَرْض مثل 
هلا التوع من المسرحيات بين عشرين وخمسين 


عه 


دقيقة» وقد تلم في عرض واحد مسرحيّتان 


م ش ا 


م ش | 





أصل كلمة Vraisemblance‏ الفرئسيّة 
Verisimilitude,‏ الإتجليزية منحوت من 
الکلمین اللاتییتین Vers‏ المي تعني الحقيقةء 
Similis‏ التي تعني التشابهة. في اللغة العربية 
cul‏ ترجمات مُختلفة لهذا المُصطلّح منها 
«مشابّهة الحقيقة»ء وامشابهة الطبيعة». و(محاكاة 
الواقع الاحتمالية»: كما أضيف إليها أحيانًا تعبير 
«على مُقتضى DE‏ والضّرورة»» أو «مُقتضى 
الاحتمال والصّرورة»: وهذا ما ورد في ES‏ 
ترجمات Ein‏ الشعر» لارسطر Aristote‏ (۳۸۶- 
5 إلى السريانية نم إلى العربيّة . 

والواقع أن هذا المفهوم لا یوجد code‏ 
طالما أن الحقيقة ليست «ul‏ وطالما dt‏ 
تصوير الواقع لا GE‏ دائمًا بأسلوب واحد. لذلك 
فان وجوده ومعناه يُرتيط بأعراف فكريّة Lis‏ 
مُشتركة بين العمل ومتلقيه» ويُتعلّق بمدى 
استعداد المُتلقّي للدخول في العالّم PA‏ 
للعمل. وقد اختلقت النظرة إلى هذا المقهوم 
باختلاف العصور والتضارات وتطور 
الجمالیّات لذلك لا يُمكن النظر إلى هذا 
العفهوم بتلس الطريقة في مَسارح ذات. طبيعة 
مُختلفة. فالمسرح في الغرب سعی بشكل دائم 
لتصوير الواقع ومُشابهته عير المُحاكاة والإيهام* 
بما هو cé‏ وفَرّض بذلك عملية تلق تقوم 
على الربط أو الإرجاع إلى الواقع والمُقارّنة به. 
بالمقابل لم 5& التعامل مع هذا المفهوم بنفس 
الطريقة في المسرح الشرقي”* التقليدي CR‏ 
وکل أنواع المسرح التي تعتمد الأسلبة" hs‏ 
ie AN‏ وتقوم على أعراف” مسرحية صارمة. 

طرح أرسطو في كتاب ie‏ الشّعر» (الفصلين 
السابع والتاسع) مقهوم مشابّهة الحقيقة على 
مُقتضى الاحتمال والضّرورة همطل وربطه 
بمحاكاة . الطبیعت» ESS‏ أعتّبره يعيارًا Die‏ 


للكاتب الروسي أ. لوناتشارسكي 
(NAYY-VAVO) À. Lounatchareki‏ ومسرحيّة 
«جمهوريّة فرحات» للمصري يوسف إدريس 
(۱۹۹۱-۱۹۲۷) ومجموعة المسرْحيّات من فصل 
واحد التي كتبها المصري توفيق الحكيم 
([۱۹۸۷-۱۸۹۸) وجمعها تحت عتوان امسرح 
المجتمع» واالمسرح المنوع». 

تَوقّف الناقد الألمانی بتر زوندي P. Zondi‏ 
فى کتابه «نظريّة الدراما الحدیتة» عند ظاهرة 
كتابة المسرحيّات من فصل واحدء واعتبر أن 
«توجه مُولفين مثل ستریندبرغ والفرنسي إميل 
زولا E Zola‏ (۱۹۰۲-۱۸6:۰) ومیترلنك 
والنمساوئ هرغو فون هوفمانشتال 
Hofmannsthai‏ :1۲ (:۱۹۲۹-۱۸۷) رالالمانی 
فرانك دد Wedekind‏ ,۳ (۱۹۱۸-۱۸۲۶) 
وفیما بعد الامیرکی أوجين آونیل 07۷11 E‏ 
(۱۹۵۳-۱۸۸۸) والايرلندي وليم ييعس 
paris )۱۹۳۹-۱۸۹۵( ۷۷۰ Yeats‏ بعد عام 
۰ إلى كتابة مسرحيات «الفصل الواحد» هو 
دليل على وجود أزمة في الدراما" یمسر بغياب 
النظرة المُستقبّلَةَ في تلك المرحلة» لانْ الدراما 
تقوم على التوتر وتفترض نظرة على المُستفبّل. 

انظر : مسرح الخجری مسرح الجیب؛ 
المسرح الخميمي . 
س مُشابَهَة الحَقيقّة Verisimilitude‏ 

Fraisemblance 

مفهوم ججمالي fle‏ يَرتبط JR‏ الفنون 
والآداب التي تقوم على مُحاكاة" واقع ما. وهو 
يرد خاصّة عندما يُتعلّق الامر بتنظيم شكل 
وامتداد وتية العمل الأدين GA‏ بحيث یکون 
Vie‏ للعقل البشري ویحیل نوعًا من المصداقّة 


م ش ! 


م ش ۱ 





اختلاف التفسیرات باختلاف المدارس GUAM‏ 
المُتّبّعة. ' وقد كان موضم تساژلات على 
المستوى dll LA‏ تمحورت في 
مُعظمها حول مسألة GAS‏ الادب ein‏ 
بالراقع؛ رموقم الخيال ضمن هذه العلاقة. یعتبر 
المنظر الاپطالی کاستلفیترو Castelvetro‏ 
(\ovi-\aro)‏ المُنظر الاساسی لهذا المفهوم 


في الغرب في عصر النهضة. وقد ربط بين 


مشابهة الحقيقة وقاعدة CUS‏ الثلاث" في 
المسرح» وذلك في کتابه تفن الشُعره Cove)‏ 
Li‏ فيه کتاب أرصطو. 

من ouf‏ المدارس OUEN‏ التي ركّزت على 
مشابهة الحقيقة المدرسة الكلاسيكية" في القرن 
السابع عشرء مُحَائرة في ذلك بالأفكار 
الإيديولوجيّة والأخلاقيّة والجماليّة المهيمنة 
رالتي تفترض آن العمل الادبن y‏ يجب أن 
plié‏ الطييعة الجميلة La belle nature‏ . وقد كان 
هذا المفهوم آساس ويحور الرّزية Dai‏ التي 
تبتتها الكلاسيكيّة في المسرح. والواقع أن مفهوم 
gl‏ الحقيقة لم يعد يعلق بأسلوب طرح 
الحقيقة بقذر ما صار يعني الالتزام بالواقع 
المُفْتَرَضْء وبالمئل التي تفترضها قواعد 
المجتمعء ومنها قاعدة حسن اللياقة". أي à‏ 
اكتسب gui‏ أخلاقيًا وإيديولوجيًا يُحدّد رؤية 
pilot‏ ویربط بين العمل ودّوق الجُمهور وما 
ds‏ من مفاعيم. ولذلك كان DES‏ یجرون 
تعديلات على القصص المُستَمَدّة من الأساطير 
القديمة ليُقدّموها ضمن مُنطق العصرء وقد قام 
امفرنسي جان راسين Racine‏ .1 (1144-1789) 
في مسرحيّة افیدرا» بتوزيع مسؤوليّة الاعمال 
السّّة بين فيدرا وبين رها لاه اعتبر أن 
الملوك والأمراء لا يُمكن أن يرتكبوا آفعالا 


نة . 
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يحكم العمل على مستری تسلشل الاحداث 
وعلى مستوی الأسلوب. وقد ورد ذلك في 
سياق حديئه عن Lies‏ الاحداث وتسلللها 
وعَلاقتها ببعضها Lau‏ فقد أكّد أرسطو أن 
مشابهة الحقيقة Gens‏ من خلال الربط ما بين 
الْجُزئيّات ربكا منطقيًا ضمن منظور التتايع السب 
(سبب-نتيجة) Le‏ يعني OT‏ هذا المفهوم كان 
يرتبط بالنسية لارسطو بصميم عملية بناء 
المسرحيّة. وقد ميز آرسطو بين التاریخ والأدب 
انطلاقًا من هذه النقطة حيث اعتبر أن الأدب 
الذي یمور الكليّات يَطرح ما هو مُتخيّل كما لو 
ii‏ وقع. في حين D‏ التاریخ يُعنى بما وقع 
فعلا» ولكته یصر AN‏ 

وقد ربط أرسطو بين هذا المفهوم والتطوّر 
النراميّ للمسرحيّة مُعتبرًا أن الانقلاب" 
والتعرف” في الجکایةگ من حيث الهما 
پستیران الخوف “ot oué, will,‏ 
hill‏ 466 يجب أن ينما عن نظم الأحداث. 
كما اعتیر أن المقاجاة تکون آکبر تأثيرًا عندما 
تأتي على غير توفم: مع الالتزام بالعّلاقات 
السببية . ويشكل OÙ ple‏ مفهوم مشابهة الحقيقة 
لم ین بالنسية له ما هو حقيقي» Lil‏ ما يبدو 
Cat‏ ومنطقيًا ALU‏ وهذا الامر bi‏ 
بوضع AL‏ وقُدرته على تصديق العمل 
st‏ الذي et‏ له. وقد aff‏ أرمطو على 
هله الناحية حين أعلن OT‏ مشابهة الحقيقة يجب 
. أن 65 في المسرح ما حسب الضّرورة (ما يُمكن 
أن يقع) أو حسب الحقيقة (ما Qi‏ فعلا). كما 
أكد أن المقبول المستحيل أفضل من المُمكن 
غير المقبول (الفصل الثامن عشرء الفصل 
الخامس والعشرين). 

يعبر موقف أرمطو الاساس الذي استندت 
عليه المواقف اللاحقة من هنا المفهوم؛ مع 


م ش ۱ 


لاعمال شکسبیر) أعطوا تحديدًا جدید! لهذا 
المفهوم وربطوه بعمليّة التلقي حين اعتبروا أنه 
نوي من الاتفاق الضّمنی بين المتفرج والکاتب 
يُتحقّق الإيهام من خلاله خارج نطاق القواعد 
المسرحية. أي إِنّْهم ربطوا مُشابهة الحقيقة بعمليّة 
تحقيق الإيهام. UT‏ الفرنسی دونيز ديدرو 
di )۱۷۸:-۱۷۱۳( D. Diderot‏ موقف Ha‏ 
إذ اه لم CE‏ ضرورة مُشابّهة الحقيقةء لكنّه 
أعطى مكانة هامّة للإبداع أيضًا حين وضّح أن 
المسرح يُستخدم عناصر من الواقع إلا نه Wat‏ 
بشكل مُغاير ON‏ ال مُختلف عن الطبيعة Dis‏ 
الفتّان يُمكن أن JE‏ بالانماط الموجودة في 
الطبيعة» لكله يُوصلها بفته للكمال. وقد طرح 
ديدرو Paradore 5 M‏ التي تكمن في عمل 
Jet‏ بهذا الخصوصء فهو AS‏ للمُحاكاةء 
وني تفس الوقت يجب أن يبتعد عن دوره للنظر 
فيما يُقدّمه وللتوصّل إلى الحكم والنقد. 

على الرغم من أن المسرح الرومانسي في 
القرن التاسع عشر قاعدة الوخدات الثلاث» إلا 
أنه تَمكّك بقاعدة gl‏ الحقيقة لأنها شکلت 
جرا من تحقيق الإيهام خاصّة OÙ,‏ مواضيع هذا 
المسرح كانت ترتبط غالبًا بالتاریخ. 

في المسرح الحدیث» لم A‏ مُشابّهة 
الحقيقة شرطاء خاصّة وأن المسرح لم یمد یه 
بتصوير الواقع بشكل إيقوني. على العكس تجد 

في المسرح الحديث es (ET ge y‏ 7 
المسرحة واللجوه إلى الأسلبة رالشرطة". 
قام مسرح ON‏ على مُفاجأة ga‏ ۳۹ 
قاعلة iglé‏ الحقيقة. بالقايل ظلت هذه 
القاعدة LL‏ للأعمال الدراميّة في السینما 
والتلفزیون لانها تعتمد المحاكاة بالصورة. 

انظر: المُحاكاة وتصوير الراقع» الایهام 
القواعد المسرحيّة» قاعدة سن اللياقة . 


م ش ١‏ 


جدير SL‏ أنَّ جَماليّة الباروك* التي سبقت 
الكلاسيكيّة كانت تقوم على موقف مُغاير تماما 
من الطبيعة حين cu‏ ما هو él‏ رمُشوه 
وعجيب كما في مسرح الرنجليزي وليم شكسيبر 
(NW ot) ۷۷, Shakespeare‏ رالامباني 
کالذیرون .)1148-110١0( Calderon‏ أي of‏ 
الطبيعة التي كانت تُحاكيها مسرحيّات الباروك 
هي الطبيعة بكل أشكالهاء الجميلة منها 
والقبيحة . 

اعتبرت الكلاسيكية مُشابهة الحقيقة قاعدة 
من قواعد" الكتابة» lbs‏ بشكل صارم في 
التراجيديا*» بينما كان الحال Gé‏ بالسبة 
للکومیدیا"" وخاصّة الكلاسيكيّة. فمع آنها آقرب 
إلى الواقع بلغتها ومواضيعها إلا أن الالتزام 
بقاعدة مُشابّهة الحقيقة كان فيها أقل. فقد كان 
الجُمهور GES JE‏ الصدفة بشكل كبير في 
الكوميدياء وكذلك كانت الكوميديات تنتهي 
بخاتمة" A‏ تتنافى مع قاعدة مشابهة الحفيقة 
ولكتّها JE‏ ضمن أعراف النوع الكوميديّ (انظر 
الآلة الإلهية) , 

في القرن الثامن عشر والتاسع عشرء عالج 
المسرح مشاكل أقرب إلى الحياة اليومية من 
التراجيديا Gi‏ تقازبا أكبر بين المُشاهد 
رالحدث. وهذا ها لم يكن موجودًا في 
التراجيديا الكلاسيكيّة التي تستيد مواضيعها من 
الاساطیر والتاريخ. بالتالي فان مفهوم ile‏ 
الحقيقة صار نوهًا ص المطايقة مع الطيعة 
الحتِيّة La nature vraie‏ بدلا من المُطابقة مع 
الطبيعة الجميلة. لذلك ٽجد إن مُنظري المسرح 

في القرن الثامن عثير في ألمانيا وإنجلترا 
Zu)‏ غوتولد لسنخ G.Eessing‏ (۱۷۲۹- 
۱ في «دراماتورجية هامبورغ» وبن جونسون 
Ben Jonson‏ (۱۱۳۷-۱۵۷۲). في مقشمته 


م ضح 
بتأثير من مَواقّف قديمة رافضة منها مَوقف 
أنلاطرن Platon‏ (۲۷٤-۷٤۳ق.م)‏ وأرسطو 
Aristote‏ (:۳۲۲-۳۸ق.م) والتين من 
الکومیدیا. ويبب النظرة الانتقاصيّة إلى 
الاحتفالات وأشكال CN Vi‏ التى تترچه 
للعامّة وترتبط debit‏ يشل الكرنقال* 
والقازس” (المَهرلة) والكوميديا دیللارته" إلخ. 

والواقم أذ يراسة المُضحجك لم تتطوّر الا 
بعد أن 25 الوعي بأهميّة الصجك في الحياة 
عاعف ويعد أن اعثر الضجك ظاهرة إنسانية 
(وهذا ما بَيّنه داروين الذي اعتبر الإنسان حيوانًا 
Lieu‏ وضاحکا). وعندما ثُظر إلى dal‏ 
كعمليّة ترتبط ارتباطا وثيقًا بغريزة Val‏ وبرغبة 
الإنسان في المزام. وقد تمت يراسة all‏ 
والمُضحجك من جوائب عِذَّةَ في الحياة الانسانية 
وفي الادب GS‏ آشکاله : 
- توفت الدّراسات الفلسفيّة عند الضصحك 
وأسالیب الإضحاك» os‏ بين ما هو 
مضجك على مُستوى الحياة اليوميّة؛ وبين ما 
هر clés‏ على المستوی الجَمالی» أي في 
الإنتاج الابداع. وقد تَميّرت في هذا المَجال 
يراسات الفرنسی إتيين سوریو Ê. Souriau‏ 
والألمانن pla‏ روبرت جوس HR. Jauss‏ 
حول تَترّعات MMA‏ کالساخر SU‏ 
وَالهَرْليَ (Le ridicule et l'humoristique/Le‏ 
.risible et le comique)‏ وقد عرف الضك 
بائه الحالة التي تنجم عن التحوّل المُفاجي 
لما تم انتظاره طویلا إلى لاشيء» وهذا ما 
یخن المفاجاة. ويّحصّل ذلك عندما یم 
الفعل في وسط غير وسطه الطبيعيّ Os‏ 
أو عندما یحید الفعل عن du‏ الاصلی حسب 
راي الفیلسوف الألماني إيمانويل كانت 
Kent‏ وقد بين الفیلسرف الفرنسی هتري 


م ش ه A‏ 


Scene المَشْهّد‎ « 
Scène 

. انظر : التقطیم‎ 
The Comic ه المضحك‎ 
Le Comique 


أصل Comique LUS‏ الفرنسيّة Comic,‏ 
الإنجليزيّة من اليرنائيّة komikos‏ التي كانت تمني 
في وقت من الأوقات كل ما ينتمي إلى 
الکومیدیا" كنوع من الانواع" المسرحيّة. مع 
الزمن. لم 4 صفة المُضحك ترتبط بالكوميديا 
كنوع سرحي حصرًا. فقد استخدمت کاسشم؛ 
واعرت صبفة تدخل ضمن التصنيفات الجّسمالئة 
Catégories esthétiques‏ يثل المأساوي" والعَبَتيٌ 
والدرام Dramatique‏ إلخء رتم النظر إليها 
كطايّع Ali‏ العمل الاديي أو GA‏ برمتهء أو 
یدخل على العمل ویکون x‏ من مكوّناته. 
كذلك تم التعامل مع المُضجك على آنه التأثیر* 
الذي يولده لّدى A‏ مَنظر أو موقف في 
الحياة أو في العمل الادین أو الفتي يُستدعي 
الضّححك أو الابتسام . ۱ ۱ | 
وكلمة المُضجك في اللغة العرية مُشتقّة من 
فمل ضَحِكَ. أمّا المصدر (الإضحاك) الذي لا 
يُقايله مُراوف مُحدّد في اللغات الاجنیت. JG‏ 
على العمليّة التي نودي إلى الضجك وتتوضم في 
شيء ما يوصّف dl‏ مُضجك. ‏ ۰ 
خلافا للمأسارئء لم یَحظ المُضجك 
باعتمام ie‏ إلا في فترة مُتأخرة نسبيًا مع نشأة 
وتطور ele‏ الجْمال" الذي قابل بين شات Que‏ 
مُختلفة منها الجميل/ القبيح والرفيع”/ الوضیم» 
ومَيِّزْ بين المأساري والدرامي والمؤثر 
Pathétique‏ والمُضجك. ويُمكن أن تفگر 
الاهمال الذي طال الضجك وكلّ ما هو dés‏ 


م ضح 
َيب ce‏ في صفاتهاء أو على مُمارّسات 
اجتماعيّة عامّة. وقد أفرزت Les‏ الإضحاك 
التي تنصب على uni‏ مُعيّن في العمل 
تصنیقات عديدة للكوميديا ارتبطت بالسمة 
الغالية للؤضحاك فیها منها کومیدیا الموقف 
Comédie de situation‏ حيث يولد الإضحاك 
من مواقف مُعقّدة وغير مُتوقّعة» وكوميديا 
الصنات Comédie de caractère‏ حيث 
يتضحك المفرج من Las‏ لها صفات معيبة 
کالیخل؛ رکومیدیا العادات" حيث يضحك 
المتفرج من عادات اجتماعيّة de‏ مثل 
الحَذْلّقة واْعاء الیلم. وغالبًا ما تکون الغاية 
من الاضحاك في هذه الانواع هي النقد بهدف 
الاصلاح. ولهذا البب ee‏ هذه الاعمال 
بالکومیدیا الهادفة التي تُشكل مسرحيّات 
الفرنسي مولبير CWF-NITY) Molière‏ في 
القرن السابع عشر المثال الافضل عليها . 

في مثل هذه المسرحیّات يُعتمد مار مُحدّد 
رمعروف للإضحاك يثل وجود العائق" الذي 
تصطدم به الشخصيّات وتحارل أن تتخظاه وهو 
غالبًا عائق هش پمکن تجاوزه بسهولة. كما 
يُمكن أن يولد الإضحاك من الإلتباس" في 
المواقف روفي هُرْيّةَ الشخصیّات (مضحك 
المواقف والطباع). UT‏ في الأشكال La‏ نیم 
الإضحاك عادة من خلال الحركة* (اللازي*” في 
الكوميديا ديللارته والحركات البذيئة في 
الفازس)ء أو الكلام Lil)‏ بالالفاظ استعمال 
کلمات غريبة أو نابية). وقد تولدت عن هله 
الأشكال Lai‏ وصفات إضحاك ه66 معروفة 
ومتمّطة تقوم على المبالغة والتكرار والمُفاجأة. 

ولشن كان نوع الإضحاك والأسلوب 
pire il‏ في تحقيقه قد لیب 1595 في تحديد 
سمات بعض الأنواع والاشکال" المسرحيّة يثل 
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برجسون Berson‏ .11 في کاب «الضمك؟ أن 
IL‏ الإضحاك 7 if‏ من خلال أساليب 
Gino ile‏ شروط Eu‏ آهشها التحؤل 
الذي Lis‏ على ما هو عادي عن طريق 
التصلب والتّکرار والمُفاجأة والتضخيم أو 
ALU‏ وعدم التناسّب» فیکون الباین بين 
العادي والمّضحك Le‏ لك . 
اعتبرت البراسات السوسيولوجية 
والأنترويولوجيّة الصجك ظاهرة اجتماعيّة لان 
الانسان يحتاج لشريك لكي یضحك. ولاذ 
dit‏ حالة عدری. كما اعترته سلاحًا 
اجتماعيًا ووسيلة نقد. وبنت أن ذلك يُتحقق 
لاد المُضجك يَرتبط ارتباظًا وثيًا بالواقع 
- أمَا چلم QE‏ فقد درس ظاهرة الصجك من 
خلال تأثيرها على الضاحك. وقد بیّن عالم 
EN‏ اللمساويّ سيغموند فروید Freud‏ .8 
كيف أنّ الصجك يُولّد عند المراقب شعورًا 
642 على الشخص الذي يدم La tél‏ 
MEME‏ یقاررنه بنفسه فیشعر ur pl‏ الذي 
والمتعة*. من جهة أخرى فان الضّحجك من 
الآخر هو الضّحِك من آنفسنا. وهو وسيلة 
لتعميق معرفتنا بذاتنا وعدم الضيق من ضعفنا. 


التضحك في pli‏ 
تفاوتت Lol‏ الإضحاك في المسرحء 
واختلفت نوعيّة الشجك الذي 25 الأعمال 
المسرحيّة مع تغيّر العصور والذوق العامٌء ومع 
اختلاف دور وهدف المسرح في المجتمعات. 
- في الكوميديا والفازس والانواع المسرحية 
التي يكون الإضحاك أساسهاء غالبًا ما يكون 
الموقف برمته مُضحِكاء وتخضم GLS‏ 
الشخصیّات فيه لحك المغرجین . أو يُنصبٌ 
الإضحاك على شخصیة" مُحدّدة يَيِمَّ إبراز 


ler 


الظاهرةء وهذا GS‏ لديه شعورًا nil‏ 
والراحة والانعتاق والتنفيس. رهو بديل 
التطهیر*. 
والواقع أن تقلیص Dial‏ الشخصية الذي يي 
الصيجحك منها رنضحها من JA‏ وسائل 
الاضحاك كالخرية والهزه والمحاكاة Let‏ 
تعني بالنسبة للفتلقي: «هذا الذي يُمكن أن 
سیب به وكاه صف له ما هو إلا إنسان مثلي 
رمثلك». Li‏ في التراجیدیا التي تُصوّر OUEN‏ 
المتاله رالخارقة للشخصيّات وللضراعات رترفع 
الونجوه ' الإنسانيَ إلى مَصافت الأسطورةء فلا 
بست للمتفرج أن dans‏ الحدث بتوقعاته هو 
وبمنظوره هو. فهو يَتمثل_نفسه "Hu‏ لکنه لا 
Ré‏ بانتقاده. GES Lib‏ عليه ويخاف من 
میس ۵ . 
ولا الکومیدیا تجح للتصویر الراقعی 
لوط الاجتماعی: فهي تشیر داتمًا إلى حوادث 
من الزمن الراهن وتفضح الممازسات الاجتماعيّة 
المضحكة والسیتف ولذلك فان الاضساك فها 
یکون وسيلة نقد. لكنّ LAN‏ والاضحاك في 
الکومیدیا يُتوقفان عند هذا «LUI‏ فالعاتق التي 
يتبذى من خلال الشخصية التي 65 el‏ منها 
يرول بسهولة لتعود الأمور إلى تصابها. 
والخاتمة" السعيدة في الكوميديا تُظهر أن العالم 
لا نهار أمام التفاهات والتصرّفات الشاذّة. 
"انظر : الكوميدياء المأساري. 
۵ المعاهد المسرحية Drama schools‏ 
Ecoles de théâtre‏ 


انظر : إعداد الممثل . 


ع ض ح 


الکرمیدیا بأنواعها والفازس» DB‏ بعض تنویعات 
المْضيك» des‏ الاخص تلك التي تحمل 
بالأساس سمة التشویه والشخرية اکثر من 
الاضحاك مثل الغروتسك" والبورلسك" قد 
خلت على بعض الاتواع المسرحيّة غير 
الممُضحكة راعطتها بدا خاصٌا. رهذا ما تجده 
في المسرحيّات التي تجمع بين الوضيع والرفيع 
یثل مسرحيّات الإنجليزي وليم شكسبير W‏ 
:)١511-1654( Shakespeare‏ والمسرحيّات 
الرومانسيّة* بشكل عام. UT‏ في المسرح 
الحدیث: فقد تلافی المّضحك بالمأساري 
والتصق به التصافًا وثيقًا فتغيّرت وظیفته وصار 
مُعبْرًا عن ES‏ 


الاير الذي يولد عن المْضجك: 

بين الناقد الفرنسي مارموتيل Marmontel‏ 
منذ القرن الثامن عشر أن dal‏ يُفترض 
مُقاريّة بين المتفرح * وبين الشخصية" الْمَرئیة. 
ومسافة عطي للأرّل 5 LE‏ على الثاني». هذا 
الإدراك 54 تجاه الآخر يجعلنا في ds‏ 


وسيط بين التمثل * الكامل وبين شمورنا بالمسافة ٠‏ 


التي لا يُمكن تجاژزها تماما كما يحل في 
التراجیدیا" حيث یکون التمثل كاملا . 

من جهة أخرى فان التأثير على المتفرّج في 
الكوميديا لا یم عبر التمثّل والتعاظف والخوف 
“xls‏ كما في التراجيديا رالثراما Lis‏ 
من قار مُغاير: فالمٌُضْرّج يُتمثّل نفسه بداية 
قيما یرای ثم يأخذ مسافة ابتعاد» ویضحك 
شاعرًا بفوّقه . وفي هله الحركة المتأرجحة بين 
التمثل والابتعاد» َل الابتعاد هو المُسيطرء 
ولذلك dB‏ التغريب” في الکومیدیا یم بشكل 
لقائي. من جائ ضر ين نوی المغرّج من 
خلال cdi‏ يقرم بعمليّة انتقاد للشخصية أو 


م ق د 
انظر: الدينيَ (المسرح-). 

Exposition LAN » 

Exposition 


5 


من الفعل Gé = exponere SA‏ 
EL‏ : ومنه كلمة Expositio‏ التي تعني مرحلة 
عَرض الموضوع في بداية عمل أدبي أو 
مسر حي . 

ختّلف وضع المُقدّمة وطبيعتها باختلاف 
الاتجاهات والمّدارس. ES‏ بشكل عام تقع في 
بداية المسرحيّة وتحتري على المعلومات 
الصّررريّة لمُساعدة GE‏ على Lili‏ 
الأحداثء وتأتي على شكل جوار" أو 
مونولوغ”*. وهي ضرورة Lis‏ للتصوص التي 
تعرف تطوُرًا Lis‏ متسلسلا وترتبط أجزاؤها 
بقلاقة LÉ‏ (انظر درامی/ تلحمی) . 

في استعراضه Lu‏ التراجيديا"» أطلق 
أرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۳۸۸ق.م) اسم ait‏ 
(أو البداية أو CG‏ على الجزء الذي D‏ 
دخول الجوقة” وكان یطلق عليه اسم الاستهلال* 
Prologos‏ وهو يُوججه إلى المُتفرّج لإعطائه 
المعلومات الضّروريّة لفهم ما يجري على الخشبة 
منذ البداية. فما بعد UN ai‏ عن 
الاستهلال لأنّها صارت جرا عُضويًا من 
المسرحية بینما GE‏ الاستهلال خارج یطاق 
أحداث المسرحية , 

رضم أرسطو شروظا للمُقدمة» إذ افترض 
آتها يجب أن تكون مُطفينة لنفْس الرّائي بحیث 
لا یتساءل ما كان قبل ذلك»» واعتّبر أنّها ما دلا 
کون بعد شيء بالضّرورةء ولكنّ شيئًا آخر يُمكن 
أن do‏ بعده على مُقتضى الطبیعة» D)‏ 
الشعرء الفصل السابع). 

حَدّدت الكلاسيكيّة” الفرنسيّة في القرن 


Ett 
Miracle Play العفجزات (عُروض-)‎ « 
Miracles 

كلمة Miracle‏ تعني المُّمْجزة بالمعنی الدينيٌ 
للكلمة. وقد أطلقت تسمية الْمُعجزات على نوع 
من أنواع المسرح الدينيّ” في القرون الوسطى 
في فرنسا ينتهي الحدث فيه بتدشل السيّدة 
العذراء أو أحد القدّيسين لإنقاذ شخصيّة* تقع 
في موف خرج» وفي هذا نوع من آنواع 
الخاتمة* المفتمّلة المُسمَاة الآلة الإلهيه". 

قي انجلترا تشمل تسمية Miracle Plays‏ 
عروض المُعجزات وعُروض الاسرار" ما LE‏ 
تسمیة المسرحيّات المٌقدّسة Saint Plays‏ 
أكثر تخصيصًا. 

ومواضيع المُعجزات مُتنوّعة Us‏ من 
الفولكلور والحُرافات والملاحم» وهي GS‏ 
بشكل أساسيّ سيرة حياة السيّدة العذراء أو أحد 


التذیسین. وفي تَطوّر لاجق ميرة الابطال " 


والفرسان. تدرر أحداث المُعجزات غاليًا في 
الاوساط Dal‏ والبورجوازيّة Le‏ يَجعل منها 
صورة لحياة عائّة الناس فى ذلك الزمن . BUS‏ 
تتام مشاهدها القصيرة والمليئة بالحيوية يُوحي 
للمُشاهد db‏ ما يراه على الخشبة LS‏ من 
الواقع المُعاش؛ على الرغم من البُعد العجائبيّ 
الذي ينهي الحدث. من جانب آخر فان العبرة 
التي تُقدّمها المسرحيّة نحق هدفها من خلال 
صيرورة العٌرْض التي تسیر الجانب الانفعالی 
لدی المتفرج . 

لم يُستمرٌ هذا النوع من العُروض طويلًا لاله 
pl ét‏ عُررض الأسرار رالأخلاقيات". 
وأشهر التصوص هو «معجزات السيّدة العنراء» 


ويحتوي على أربعين مُعجزة لمؤلّفين مجهولین ' 


بت في فرنسا في أزمتة ef alé‏ على طول 
الصف الثاني من القرن الرابع عشر. 


م فد 


مسرح الباروك* وكل أنواع السا التي لم 
تاثر بالمسرح الیونانی» ولم تتبن نفس الْمّسار 
الدرامي التصاعدي» وفي مسرح البنية المفتوحة 
التي لا تفترض مُسارا دد بغلاقة بداية وعقدة 
وحلء (انظر شکل مفتوح/ شكل «Ge‏ فان 
المعلومات حول سياق الاحداث لا تاتي 
بالضّرورة في موقم واحدء Lil‏ تبعثر على 
امتداد المرحيّة. أو تأتي المعلومات التي 
تحتویها المُقدّمة ' بعد نقطة* الانطلاق. فظهور 
البح في مشرحية «هاملت» للانجليزي وليم 
شكسبير W. Shakespeare‏ 1111-1014( هو 
dé‏ انطلاق الفعل الدرامی» وهو المُبرّر الذي 
يسمح بتعريف pl‏ بما حدث في الماضي» 
وبالتالي تصبح La‏ استرجاعًا LUS‏ 
الأحداث الزمانیّة» أي الماضي الذي سییها . 

والواقع أنه ص خلال المقدمة à‏ يمكن فهم 
التمايز بين Le games "all‏ أحداث ut,‏ 
وبين الفعل” الدرامن وعو الجُزء من الجكاية 
الذي JR‏ مسار المسرحيّة. ويما أن الحكاية 
أشمل فإِنّ المُقدّمة تُلخّص الأحداث التى تسق 
الفعل الدرامي ولا ترد في چیاقه. 00 

حتى نهاية القرن التاسع عشرء ظلَت المُقدّمة 
هامة بسبب وظيفتها النراميّة في إعطاء 
المعلومات. اعتبارًا من نهاية القرن التاسع عشر 
ومع انتشار الواقعيّة* والطبيعيّة*» غابت المُقدّمة 
بالمعنى التتليدي للكلمة» وتوسّعت حدودها 
بحيث تظل المعلومات تُعطى LU‏ خلال تطّر 
الأحداث» وهذا ما تجده في مسرحيّات 
الترویجی هنريك إبسن sen‏ ,1 (۱۸۲۸- 
۰ والايرلندي جورج برنار شو Shaw‏ .8 
(۱۹۵۰-۱۸۵۰) والامیرکی آرثر میللر A. Miller‏ 
)-۱٩۲۰(‏ على سييل اليثالء ON‏ المسرحية 
آدیهم تبدا بالاژمة" مُباشّرة. 


م ياد 


السابع عشر قواعد أكثر صَرامة LU‏ نابعة من 
شرورهة الوضوح والتکیف الدرامي + رمن التزام 
الكلاميكية بقواعد الوخدات ON‏ وقاعدة 
مُشابّهة الحقيقة*. لذلك اعتبرت الكلاسيكية D‏ 
المُقدّمة الجيّدة پجب أن تکون «كاملة وقصيرة 
وراضحة ومثيرة للاهتمام ومشابهة للحقيقة». 
كذلك وَضعت الكلاسيكبّة قواعد للصّيّمْ التي 
يُمكن أن تأتي عليها LAN‏ لتكون عَفوية ومُبرّرة 
درامیّ» فاعئيرت أن أفضل Al‏ هو الجرار 
الذي يأخذ شكل تساؤلات تطرحها إحدى 
الشخصيّات وإجابات من الشخصية المحاورة 
التي تُعطي المعلومات. UT‏ المونولوغ فهو أحد 
الصّيغ التي يُمكن أن تأتي عليها الْمُقَدُمةَء لكن 
لم يكن مرغربًا به لطابّعه المصطنع. من Lo‏ 
الني nb)‏ الكلاميكية للمقدمة أيضًا أن تکون 
8j sa‏ بحيث ed‏ في المشهد" الأوّل فقطء أو 
تمعد على المشاهد الأولى. وفي أقصى 
الاحتمالات تمتد على الفصل” الأول بكامله 
دون أن تتجاوزه بحال من الأحوال. كما 
اشترّطث الكلاسيكيّة أن تحتوي المُقدّمة على كل 
العتاصر الدرامية الضرورية لفهم الأحداث ومنها 
التعريف بالشخصيّات وبالمكان وزمان الحدث 
والمويقف الذي تُتطلق مته الاحداث: وعناصر 
وأطراف الصّراع” التي JR‏ عُقدة* المسرحيّة. 
ومع أنْ هذه المّبادئ لم تأخذ شكل شروط 
صارمة إلا في القواعد” الکلاسیکیه» إلا أتها 
طبقت في کل أنواع المسرح الدرامي الذي 
يُفترض نوا من الكثافة الدراميّة الزمائيّة 
ZAC,‏ فالمُقدّمة في هذا النوع من المسرح 
تبدو ضرورة لاختزال الماضي بحيث يبدأ 
الحدث هي أقرب نقطة إلى التعقيدء ریعدها 
يستمرٌ تشايك عناصر الصراع حتى ار" (انظر 
هرم فرايتاغ ي كلمة الذروة). UT‏ في تقاليد 


م كا 
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م ق د 





الا نطلاق . 


Theatre place 
Lieu Thédiral 
LS المكان هو المَوْضع أو الكَيّر كوجود‎ 
پمکن إدراكه بالحوامنّء وبذلك يُتميّز عن‎ 
بالعناصر‎ hou الفضاء" وهو الفراغ الذي‎ 
الماديّة.‎ 
والمكان هو أحد العناصر الاساسيَة في‎ 
المرح لأله شرط لتحقيق العَرّض المسرحي.‎ 
وهو - مثل الزمن" في المسرح - ذو طبيعة‎ 
AN مُركبة لكونه یرتبط بالواقم (مكان‎ 
المسرحی) من جهةء وبِالمْتَشْيّل (مكان الحدث‎ 
الدرامي المعروض على الخشبة) من جهة‎ 
. آخری‎ 
للمکان. تُطلق‎ LÉ, ضمن هذه الطبيعة‎ 
على‎ Lieu تسمية المکان المسرحي لصاف‎ 
فيه الغروض المسرحية›‎ né المؤضع الذي‎ 
لهذا القرض‎ Lame Ai سَواء كان بناءٌ‎ 
كصالات المسرح أو مُبرجات الهواء الظلق‎ 
(انظر العمارة المسرحيّة)ء أو أي حير مکانی‎ 
مسرحيّ (الشارع»‎ D يُستخدّم في ظرف ما‎ 
الحالات»‎ JS اليرآب» الحديقة إلخ). وفي‎ 
ومهما اختلف وضع المكان وشكله غير تاريخ‎ 
السرح ومن حضارة لأحرى» ومهما کانت‎ 
فان المكان الذي يجري فيه‎ «ea 7 
cet ض یشتمل بالضرورة على خیزین‎ 
F4 الذي‎ Aire de jeu الوب‎ je مما‎ 1 
وهو مكان‎ ie il es فيه الأداء”,‎ 
هو ما يمير‎ Gt المتفرجین . ووجود هذين‎ 
العَرْض المسرحئ عن الاحضالات والطقوس‎ 
GP وغيرها حيث يُغيب التمايز بين‎ 
فهي‎ oui العلاقة بين هذين‎ UT  كراشُملاو‎ 


« المکان المسرحي 


عندما لم ید العَرْض المسرحي يسعى إلى 
تقليد الراقع وخلق حالة إيهاميّة كاملة أو شبه 
كاملة» ولم 26 المسرحيّة تسعی لتصوير أحداث 
ضمن منطق الواقم» لم تمد للمقدمة نفس 
الوظيفة التقليديّة» لا بل استشمرت بشکل مُغاير 
لتوریط المتفرح" بعّلاقة التباسِيّة مع أحداث 
المسرحية كما في مسرحيّات الفرنسي جان جیئیه 
Genct‏ .ل (۰)۱۹۸۱-۱۹۱۰ أو لخلق RÉ‏ پیر 
فُضول ds paul‏ على طرح تساؤلات حول 
ماهيّة ما pi‏ له في بداية المسرحية كما في 
مسرح EN‏ ومسرح الإيطاليَ لويجي بیراندللو 
Pirandello‏ سآ (لاكم 15-١‏ 

في المسرح المَلحميّ"» لم تخضع LUN‏ 
لنفس شروط المسرح الدراميّء بل وانتفت 
الحاجة إليها لاختلاف عمليّة اعطاء المعلومات 
فيه عنها في المسرح الدرامئ. فهي لا تعطی 
بالضّرورة في بداية الحدث» وإنّما BU‏ في بداية 
کل لوحة". كذلك 6j‏ المعلومات في المسرح 
الملحمي نمدم بشكل مُعْلّن (تحديد مكان وزمان 
الحدث بلافتات مکتویة): أو ترجه للجمهور* 
بشکل مباشر دون أن تضفی عليها صبغة درامیت 
وذلك في الاغاني؛ أو من خلال التوجه الْمُباشّر 
للجمهرر» أو من خلال الاستهلال. y‏ ذلك 
بالأهميّة التي تُعطى في هذا المسرح للحُكم على 
تصرف الشخصيّة* في موقف مُحدّدء وهذا 
الخکم تند على معطیات موجودة في الموقفب 
نفسهء مها ينفي ضرورة تقدیم Gé‏ الشخصیّات 
الاجتماعيّة والنفسيّة والتعریف بها في بداية 
المسرحية. 


Gil 20 as 
Lt انظر‎ 
انظر: الاستهلال الخائمةء نقطة‎ 


م كا 


المسرحة*. من جاب آخر يُمكن أن تُستخدم 
الخشبة کینبر أو Lan‏ للبُرهان على فكرة ما كما 
في المسرح ét‏ والمسرح التحريضي". 
وطريقة تصوير المكان على الخشبة يُمكن أن 
تأخذ اشکالا ct‏ إذ يُمكن أن يم ذلك 
بوجود الديكور (ديكور وحيد وثابت» ديكور 
متغيّر دیکرر متزامن (Décor simultané‏ آر 
بغيابه مع الاکتفاء بجسد VON‏ بحيث ترسم 
الحرکة" أبعاد المکان. أو الاكتفاء بوصف 
المكان کلامیا . 

وطبيعة GUN‏ بين الصالة والخشبة کترتیب 
مكاني وکشکل سينوغرافي تلعب ّورها في 
تحقیق الإيهام* (علاقة المجایهة في العُلبة 
الإيطالية)؛ أو في کسر الایهام (علاقة التداخل 
في المسرح الشرقی" وعّلاقة الاحاطة في كل 
المسارح ذات الشكل الدائري وفي المدرجات 
المسرحيّة ومسرح الشارع وعلاقة التبعثر في 
التجارب Ge ad‏ الحدیثة» وكل ما یقوم على 
محاولة الفاء الفواری والتمايز بين المودي 
والمتفرج الذي يتحول إلى مُشارك كما في 
المسرح الاحتفالي/ الطفسی *). 

والواقع أن شکل المکان وأسلوب تصويره 
يلعبان 1555 آساسیا في تحدید Leg‏ استقبال* 
العَرض وشكل التلقي. وقد Ga‏ الباحث 
الفرنسي إتیین سوریو E Sourian‏ هذه المعظیات 
يصورتين مكانيتين هما الكُرّويّ والعکغب Le‏ 
Cube et la Sphère‏ راعتبر أنّهما GLS‏ 
الإطارين الأساسيّين لشكل المكان في المسرح 
الفرین عبر تاريخه. وقد اعتبر سوریو OÙ‏ علاقة 
A‏ 2 التي LS‏ في هذين الشكلين هي Doi‏ 
يخترل علاقة الاسان بالعالم : فالكرويّ يفترض : 
وجرد المتفرج داخل العالم cas‏ ویکرن فيه 
حير Le, mt‏ الاداء oil‏ لا فصل 


م كا 


عَلاقة Ti‏ تدوم مُدة Gé‏ المسرحيّ وتتهي. 


بانتهائه» وتفرضها طبيعته الخاصّة Jan‏ النظر 
عن الترتيب الذي تفرضه سينوغرافيا* المكان. 

كذلك تُطلق تسمية المكان على الموضم 
الذي تجري فيه وقائع الحدث EN‏ وهو ما 
تحدده الإرشادات الإخراجيّة" في بداية 
المسرحيّةء وفي بداية المشاهد والفصولء أو 
Cat‏ من الحوار*» ويُسمّى مكان الحدث 
Lieu de l'action‏ يُصرّر مكان الحدث ماديا 
على الخشبة بعلامات تدرك بالحَوامنَ وتتتمي إلى 
تم مُختلفة تتكوّن من عناصر الديكور" وأجساد 
المُمتّلين وحركتهم على الخشبة والإضاءة* 
والعُؤثرات السمعيّة" إلخ. وبراسطة هذه 
العلامات تتحوّل الخشبهة" إلى فضاء للمحاکاد* 
É‏ فيه تصوير وعرض الفضاه ۰ الدرامي Espace‏ 
dramatique‏ الذي ينترضه اللص (انظر الفضاء 
المسرحی) . 

تکتسب الخشبة من هذا المُنطلق وظيفة 
إرجاعيّة » إذ إن المتفرح" يعرف من جلالها على 
العالّم المُْصوّر أمامه ويُقارنه بما یعرف في 
الواقع. وهذه اللاقة بين العالّم الواقعي الذي 
يتمي. إليه المتفرج وبين عالم المُْتشْيّل sat‏ 
على الخشبة محكومة LR‏ التعامل مع الخشبة 
في العرض وبالقلاقة بين الصالة والخشبة: 
فالخشبةٌ يمكن أن تيب کقنصر ماد له عناصره 
الملموسة SAS‏ (كوائيس» ستائز» مُتحات في 
الأسفل) dis‏ إلى tel le‏ (غرقة أو 
حديقة أو شارع) وهفا ما ee‏ عادة في عُروض 
المسرح الایهامن #«منعسالةك Théâtre‏ التي تُقدّم 
في LA‏ الإيطالية”. وبالمقابلء يُمكن أن ee‏ 
إبراز الخشبة كخشبة ‘Tr‏ أي كمكان للتمثيل 
راللیب والأداء كما في ررض سرح "es‏ 
وصرح الأسواق” وکل العُروض التي برذ 


م ۱۵ 


قواعد المنظور" لتحقيق الإيهام من صالات 
المسرح المُشيّدةء تم الفصل بين الخشية 
والصالةء وغلقت GAS‏ مجایهة بينهما. وقد 
لت هذه الاعراف DU‏ مُسيطرة Je‏ بوجت 
في فترة الواقعيّة* والطبيعيّة" بتصوير مكان 
الحدث GR‏ أبعاده في الفضاء على الخشبة 
ce scénique‏ وني النضاء خارج الخشبة 
Espace exra-scénique‏ مع اعتبار الکوالیی* 
امتدادًا لمكان الحدث. وافتراض وجود جدار 
رابع" غير مَرئيَ Laë‏ الخشبة عن الصالة. 
مع رفض الواقعيّة» وصمن توجّه الاستفادة 
من تطوّر الفنون التشكيليّة EN,‏ في العملية 
المسرحيّة» ومع ظهور الإخراج*: أعيد التظر 
بمفهوم المكان ككل وبمفهرم الديكور ریم 
التعامل مع العمارة المسرحيّة بشكل مغاير. كما 
ظهر مفهوم السینوغرافیا بمعناه الحدیث» وصار 
التعامل مع المکان یم من خلال اعتباره عنصرا 
مرکا وفضاء تستخدم GS‏ آبعاده Lu‏ في ذلك 
الصالة. نيجة لذلك تغیرت النظرة إلى مُمطیات 
المکان الموجودة في النصٌ وشکل تصویرها في 
الْمَرْض وبالعَلاقة بين الخشبة والصالة: 
- فقد تمت اعادة النظر بعلاقة المسرح بالمدينة 
أي مع الجمهور . فخرج المسرح من العمارة 
المسرحيّة المُشيّدة وصار المكان المسرحی 
یسمل أي حير يُمكن أن يتحول إلى مكان 
D‏ أو فُرْجة. وبالتالي صارت العُروض 
pi‏ في آي مکان te‏ مُشيّد أو pb‏ 
(معمل أو حديقة)» مكشوف أو مُغقلى (مسرح 
هواء لق أو ملعب كرة قدم باحة قصر قديم 
أو مُستووع)» مُجهز منیا أو غير de‏ (صالة 
احتفالات أو معمل). كذلك تغيّر شكل 
cui 2‏ غلاقة المُجابّهة والفصل» 
وصار هناك توجه لتحقیق JEU‏ أكثر فعالية 


م ك١‏ 


بینهما بحيث يتحول الترض إلى ما يشبه 
الاحتفال: وهذا ما حلم بتحقيقه الفرنسي 
أنطونان آرئو )۱۹٤۸-۱۸۹۷(‏ (انظر احتفالی/ 
طقسي - مسرح). آنا المُكمّب فيَفترض وجود 
F2‏ مُقايل العالّم المْصوّر» أي , في عَلاقة 
ابتعاد Le‏ يراه واتفصال عنه. ویکون المكان في 
هذه الحالة مفصولا إلى ie‏ هما مكان من 
ینظر ومكان ما یُنظر إليهء وهذا ما AS‏ عَلاقة 
المجابّهة في المسرح وعلی الاخص في القلبة 
الإيطاليّة (انظر الخشبة والصالة). 


أغراف المكان في امسر AN‏ 

كان تاريخ المسرح الغربئ منذ ولادته وى 
بداية القرن العشرين محكومًا باعراف" مسرحيّة 
لها عَلاقة بالمكان كمّمارة» وبالإمكانيّات التقنيّة 
التي تسمح بمحاکاة الواقع وبالقواعد" التي 
ENS‏ بالكتابة*. كما كانت النظرة إلى المكان 
في المسرح وإلي الأعراف SN‏ نابعة من 
الاهتمام بالتوصّل إلى البصداية Crédibilité‏ في 
مشاتئهة الحقیقة". فقد ابتدع المسرح الیرنانی 
CU‏ خاضة بتصویر المکان We‏ استخدام 
الموشور Périacite‏ الذي يدور على محوره بحیث 
سمح بتبديل الدیکور الذي يُصوّر أمكنة 
الحدثء ومنها الإيكيكليما <Ekkiklema‏ رهي 
255 أو منضة مُجهرة بعجلات GS‏ بسهولة 
بحيث تسمح باستحضار ما يجري خارج الخشية 
إلى أمام أعين المعرجین. أما في المسرح 
الکلامیکی في القرن السابع عشرء فقد آذی 
الالتؤام بقاعدة وحدة المكان إلى الفصل تمامًا 
بين ما يجري ويرى على الخشبة وبين ما لا 
يُرىء Le‏ قَرَض استحضار ما يجري خارج 
الخشبة على شكل سَرْد"* . | 

قي عصر النهضةء ويسبب الاهتمام بتطبیق 


م لاق 


م ك ا 





(-14TV)‏ الذي fé‏ مسرحيّة «معركة وادي 
المخازن أو الملوك ON‏ في ملعب الفتح في 
مدينة الرباط وأدخل فيها عُروض رقص تُقدّمها 
Gi‏ أصيلة من الخيول والجمال وبذلك استعاد 
شكل تنظيم الأعياد والتقاليد الشعبية المعروفت 
وجّعل من العَرْض المسرحي عيدًا للمديئة. 
كذلك فان التونسی محمّد [دریس (۱۹8۶-) قُدّم 
مسرحية «يعيشو شکسبیر» في ملعب رياضي 
كما أن Gil‏ روجیه عساف (1841-) دم 
عروضه في ساحات المری» وكذلك فان السورية 
نائلة الاطرش )4464( ouf‏ عرضا مسرحيًا 
في خان قدیم في دمشق. 


المکان في المَسْرّح الشّرْيِنَ التفلبدِي : 

ولد المسرح الشرقي بشكله العام في المعابد 
والقُّصور أو في الهواء EN‏ (مروض 
الكابوكي”). في تطوّر تَدريجيَ خخصّصتٍ له 
صالات مسرحية تشترجم شكل المَعبد وعُروض 
الهواء GI‏ (الصٌّتربرات العرسومة على اللوحة 
الخلفية في مسرح التو" الیابانی). رفي كل 
الاحرال يُمكن القول D‏ تصویر المكات على 
الخشبة في المسرح الشرقئ التقليدي لم يأخذ 
طَابْمًا إيهاميًا كما في الغرب لمُحافظته على 
الطابّع الطقسی» وقد نْجَم عن ذلك علاقة فرجة 
مغايرة وخاصّة, 

انظر: الفضاء المسرحي» العمارة 
المسرحية» الخشبة والصالة. 


Prompter ci ه‎ 
Souffleur 


وظيفة ند إلى أحد العاملين في المسرح 
رتقوم على تذكير JEAN‏ به أثناء العَزض 
المسرحيئ. تهيس الملقّن Vs Gall‏ بحيث 


بين الْمتفرج وما يراه. 

كذلك ظهرت تجارب تقوم على ديناميكية 
العلاقة بين حير I‏ وحَبّر اللّمب كما في 
عُروض فرقة البريد اند بابيت Bread and‏ 
Puppet‏ التي تُتقل في الشرارع» وعُروض فرقة 
مسرح الشمس التي بعر العَرْض على ie‏ 
خشبات Ja‏ المتفرح لرّؤية كل منهاء وعُروض 
الأميركئ ریتشارد شيشئر R. Schechner‏ 
(1984-) التي يُحيط فيها یز اللهب 
بالمتفرجین ويُدفعهم للانتقال في المكان لمتابعة 
العرض (انظر مسرح البیثة المُحيطة). 

كذلك فن الاخراج الحديث تعامّل مع 
معظیات المكان في Gall‏ بشكل جديد. 
فالديكور لم de‏ بالضرورة يُصوّر بشكل GA‏ 
كامل مكان الحدث. وائما صار يُرحي 
بالعلاقات بين القرى التي تبط من فهم الينية 
العميقة للنصٌ (انظر SU‏ والمسرح). ولذلك 
صارت هناك al‏ أكبر للفرّض المسرحیت* 
والأكسسوار” كعناصر مُستقِلّة تلعب إلى جانب 
جسد الم وحركته في المكان دور تشكيل 
الفضاء الدرامی للحدث. ٠‏ 

À‏ المسرح العرین بتطوّر المکان المسرح 
في cat‏ وقد كان شکل الغلبة الإيطاليّة 
الْموذج الأكثر pl‏ فيه. في تطوّر لاحق» 
وضمن الاظلاع على التجارب المسرحيّة التي 
طالت المكان المسرحيّ في الستینات في 
الغربفء ظهرت محاولات للخروج من المکان 
المسرحيّ التقليديّ» والعودة إلى الأطر المكائية 
التي استخدمها الرواد في بدايات المسرح العربي 
(الحداتق رالمعاهي رالخانات والبيوت)» رذلك 
لاستعادة العلاقة GUN‏ بين المسرح والمتفوج. 
من pal‏ الذين تُعاملوا مع المكان المسرحین 
بنظرة مجدّدة المُخرج المفريي الطيب الصديقي 


ملق 


التدرییات وتسجیل جميع التعديلات التي تطرأ 
على التص أثناءهاء لذلك فان al‏ الذي يحيله 
GAL‏ یقترب كثيرًا مما A‏ نشرة التعليمات 
LS Cahier de Régie‏ يُنْترض مته آن یعرف 
le As Gall‏ بحيث درك بسرعة ضرورة 
Just‏ لإنقاذ الموقف». وبحيث لا یندل في 
حال كان fai‏ يتلكأ نی قول جمله قصدًا. 

في البداية كان oil‏ يَجلس في الكواليس» 
ثم ات له في مُقدّمة الخشبة قتحة تاد من 
جهة المُتعَرّجين بحيث لا يرونْه وهو يلفن الأدوار 
للمُمثْلين. تُسمَى هذه dl‏ باللغة المسرحيّة 
الدارجة في العربيّة «كمبوثة» وقد يُكون del‏ 
الكلمة من الإيطاليّة Cappuccio‏ أي ñ‏ 
الرأس. 

مع تطؤر AU‏ في العصر الحديث صارت 
Gi td‏ تحتوي على لوحة dé RS‏ 
برف المُمئْلِين لتبیههم إلى اقتراب دورهم؛ 
وبردهة الانتظار GAL‏ بالمسرح لإعطاء إشارة 
اقتراب بداية ON‏ بعد الاستراحة. في يومنا 
هذا لم يَعْد 45 يعد الملشن یتواجد على so Lie‏ 
واختفت. Dell‏ المخصَصة له في سيتوغر افيا" 
العَرْضص» لكن بعض المسارح تلجأ إلى استخدام 
میات مُتطوّرة إذ تجهز الممثلین بأجهزة استماع 
ِمَوْجات قصيرة تسمح لهم بسماع كلمات AL‏ 
دون أن يُلحظ الجمهرر ذلك. 

في بعض العُروض يُمكن للمخرج" أن یضع 
ini‏ الملُن على الخشبة كخيار إخراجيٌ 
مقصودء أو يطلب من LUN‏ نفسه أن يُتواجد 
على الخشبة» وذلك لابراز المسرحة" كما في 
مسرحية است شخصيّات تحت عن Lip‏ 
للإيطالي لويجي بیراندیللر Pirandello‏ .1 
(۰)۱۹۳۱-۸۷۷ أو لاستعادة صورة المسرح 
في الماضي كما هو الحال في مسرحيّة #سهرة 


ففف 


م ل ق 


يَسمّعه المُمئّلونَ دون الجُمهور“» ومن La‏ 
التسمية الفرنية Souffleur‏ = الهامس . 5 
وظيفة GA‏ اليوم بما qi‏ مسرح الربرتوار 
Thédre de répertoire‏ حيث ile pléi‏ 
مسرحيّات ممًا بشكل مُتناوب Le JS Le‏ 
على ذاكرة ati‏ الذين يَلعبون أدوارهم في 
ie‏ مسرحيّات بنَفْس الوقت (انظر الربرتوار) . 

تعود وظيفة HA‏ إلى ما كان يُعرف في 
عُروض الاسرار" في مسرح القرون الوسطى 
پاسم مدیر اللغبة «Meneur de Jeu‏ وهو شخص 
كان يقفا على الخشبة” مع الْمُمتّلين ویشیر 
بعصاه إلى voi EE‏ دور لكي دشل في 
الوقت المناسب. كما كان يُمسك Gen‏ 
المرحيّة ياعد ee‏ على إلقاء جُمَلهِمٍ في 
حال التسیان. وتُبرّر هذه الوظيفة بطول التصوص 
المسرحيّة في تلك الفترة» وبعادة استخدام 
ملين غير مُحترفين من del‏ المدينة لأداء 
الأدوار. 

عرف المسرح الإليزابئيّ وظيفة حایل الكتاب 
8002010 الذي كان يُذكر الممثلين بالتمی 
وحمل لهم الأكسوارات اللازمة لادالهم 
ویعنی liées‏ بعد انتهاء العَرّض. بالإضافة إلى 
ذلك كان حامل الكتاب یم بتفقد المُمتلين في 
الکوالیس" حين Je‏ دورهم؛ (وهي الوظيفة 
التي اضطلم بها لاحقّا المنادي «مظ-للم0. 
واستّبْدلت في العصر الحديث بالميكروفونات في 
غرف الْمُمثْلِينَ). وتُعتبر التصوص التي كان 
يُحولها حامل الكتاب مصدر معلومات ft‏ عن 
المسبرح الإليزابئي NS‏ تحتو 
الممثلين» > وفي Pau‏ الاحیان كانت الوثيقة 
الرّحيدة EN‏ عن تصوص المسرحيّات في 
تلك الفترة. 

يُطلب من D‏ عادة خضور جميم 


م م ث 


الممتل الكوميدي مُقابل المُمثّل التراجيدي 
«Tragédien‏ تم Li‏ استعمال الکلمة تدريجيًا . 

ف اللغة العربيّة» كلمة مسل مأخوذة من 
فعل مَل ولا فلانًا: صار مثلهء ونل نی 
بقللان شیهه به» رل تمثيلا الشيء لفلان صوره 
له بالكتابة ونحوها حتّی ds‏ ینظر الیه. أي ان 
التمثيل یحیل باللخة العربية معنی المحاکاة. وقد 
استعمل الرواد في پدایات المسرح العربيئ کلمة 
anti‏ رالمشخُصات واللاعب إلى جانب 
كلمة المُمثّل . 1 

يُمكن où‏ تعتیر di‏ لوظيفة Jon‏ آصولا 
مُتعدّدة منها الرواة Rhapsodes‏ والمُنشدون 
«Bardes‏ ومنها القاتمون على الطقرس الدينية 
والكحريّة ني الحضارات القديمة. وتدل 
اتسميات التي كانت ol‏ على Jet‏ في 
المسرح اليرنانيٌ والرومانی على التطرّر الذي 
طرأ على وظيفته في العمليّة المسرحيّة كمُؤدٌ. 
فكلمة Hipokrités‏ التي كانت مُتممّلة في بلاد 
اليونان للدّلالة على Je‏ تعني «الذي بُجيب»» 
في حين أن التسمية الررمانية Histion‏ بعلي 
«الذي يَرقص». من هذا Ji‏ على ما کان 
يُطلّب من JUN‏ من مهارات في الإلقاء* أو في 
.*is‏ کنلك dB‏ أوروبا القرون الوسطی 
عرفت بالإضافة إلى AN‏ الجوّالین Jongleurs‏ 
غات أخرى من الموذین أطلتت عليهم تسميات 
مُتنعة حسب Leg‏ أدائهم Ministrel, Histrion,‏ 
alay . Mime, Bouffon, Troubadour, Nugator‏ 
التسميات لم تكن تدلّ على الممثل بشكل ble‏ 
Lil‏ على نوع مُعيّن من الأداء كالتهريج 
واليهلوائيّات والرواية والإنشاد. is‏ المنحى 
dé‏ التسميات الموجودة في FA]‏ العربيّة على 
تشاطات متنوّعة كان pot‏ بها mal, AAA‏ 
والندیم والفرفور والحكواتي” والقّوّال والمناح. 


م له {VA‏ 


(1541-) التي قُدّمت في عام ۱۹٩۵‏ . 

في المسرح العريي» أدخلت وظيفة D‏ 
رجُهرّت المسارح eh‏ خاطة به وشکُل مرا 
من آعراف* المسرح حنتّى السئّينات حيث lu‏ 
يخي . جدير بالذكر OÙ‏ إدخال وظيفة وغلبة 

ts‏ ۾ م 

الملقن على المسرح العريي كان جزءا من 
مساولة تقل َة المسرح LA‏ وشكله . ويقال 
à]‏ مارون النقّاش (۱۸۵۵-۱۸۱۷) قد وضع عند 
عودته من إيطاليا HAN ni‏ في خشية مسرحه 
دون أن یعرف استعمالها في البداية. كما يقال 
él‏ في أحد تُمررض يعقوب صنوع (۱۸۳۹- 
) حصل خلاف بين AN‏ والممثل فأثار 
ضجك الجمهور متا جعل صنوع يُدخل هذا 
الخلاف في المسرحيّة ویستعیده في كل OR‏ 
لإثارة الضمحك . 


ه الملها: : انظر : الکومیدیا 
« الْمُمثُل Performer/Actor‏ 
Comédien/Acteur‏ 
JE‏ هو الإنسان الذي des‏ شخصيّة غير 
شخصيّته الحقيقية أمام جُمهور" ماء ویقوم بذلك 
عن قصد. ویقال في مثل هذه الحالة: من 
شَخْصء نی ذَورَاء لَب فررا (اتظر أداء 
Rai‏ 
والكلمة اللاتيية Actor‏ تعني «ذلك الذي 
تصرف أو etai‏ أي الفاعل. رهي مأخوذة 
من فعل عمتهة الذي يعني jé‏ وكانت في 
القرن الرابع عشر تطلق على الشخمیة" آر 
اور تُمّ صارت في القرن السایع عشر Gi‏ 
على Ut. fast‏ كلمة Comédien‏ فهي أحدثء 
إذ ظهرت في حوالي ۱۵۰۰ رهي مأخوذة من 
كلمة كوميديا”. في ١137‏ صارت di‏ على 


E: 


م مث 





الأنواع* المسرحية وأشكال القُرْجة* المُتتوّعة. 

في اليدايات» وعندما كان المُمئّلون 
يُشاركرن في الطقوص الديتيّة» كانت لهم La‏ 
اجتماعية» ركان المُمتٌلون يَعملون بشكل es‏ 
أو يتتظمرن في les‏ مثل «فناني ديونيزرص». 
كما أن حياة التجوال التي كانوا يُعيشونها بخکم 
المهنة في الححضارة DU‏ جعلت متهم AA‏ 
لبعض المُهمّات الصّعبة ممّا أعطاهم نوعا من 
الخصانة الدبلوماسيّة وجمل منهم قي كثير من 
الأحيان تُجومًا . 

عرفت الحضارة الرومائية بذاية انحدار مكانة 
Jul‏ في المجتمم. فعلی الرغم من OÙ‏ بعض 
المُملين کانوا هواة من الطبقة الارستفراطیّف إلا 
أن استخدام العیید في الروض العامة JE‏ من 
مهنة التمشل مهنة مُحتّفّرة. وقد لت هذه النظرة 
سائدة طویلا واستمرّت حتی القرن السابم عشر 
حيث اعثبر JE‏ المُحترف مَلعونًا لا GS‏ له 
أن of‏ بمراسم Up‏ 

فى القرون الوسطی كان رجال الذین وأعيان 
المدينة يُشاركون في المسرحیّات الديئّة دون أن 
Jens‏ ذلك سهم ol‏ مُحترفین. بالمُقابل» 
بدأت تظهر تَجمُعات Gr‏ تجعل من التمثيل 
يهنة واحتراقًا. وكان الْمُمثّلون المُحترفون يمون 
في غاليهم إلى البورجوازية الصغيرة ویعتمدون 
في معيشتهم على ما تُقدّمه العُروض من أرباح . 

كذلك كانت هتاك ظاهرة JUS‏ يهنة التمثيل 
ضمن آفراد انعائلة الواحدة (عائلة بيجار Béjart‏ 
في فرنسا). 

مع تطوّر اليهن بانّجاه التنظيم الجرفن. 
DJ RE‏ أخويّات Confréries‏ لها طابّع 
تعاژنی يَيِمّ تقضيم الأرباح بين أعضائها وكان 
ذلك بدابة ظهور مفهوم الفرقة” المسرحية. 
وتغتبر فِرّق الكوميديا دیللارته" غي إيطاليا 


في یرما هذا ما زالت هناك تسميات ide‏ 
للدّلالة على التمثيل» وهذا يُعود للظروف 
التاريخيّة والاجتماعيّة التي تطورت خمنها يهنة 
التمثیل» وللمنحی الذي آخذه الأداء* عبر 
التاريخ» خاضة وان مفهوم المُمثّل بالمعنی 
الحديث لم يُظهر في آررویا الا في وقت FE‏ 
مع ظهور التمثيل كمهنة احترافية» ومع تبلور 
المسرح كظاهرة تُشكُل جُرْءًا من حياة المدينة. 

يقوم التمثيل على مبدل المُحاكاة" والتقليد. 
ولان التقليد موجود في الحياة وضمن الطبيعة 
الانسانیت. يُمكن القول بان کل إنسان مُمثل 
بشكل ما (انظر cell‏ والمسرح). لكنّ أداء 
العمثّل Jam‏ إلى جانب تزعة المُحاكاة الغريزية 
(ia‏ اجتماعيًا AN‏ نترض العرض أمام 
الآحرين. ولذئك فان المنظور السوسیولوجی 
الحدیث تناوّل هذا البعد بالتحليل واعتبر أن 
تسمية Gi Comédien‏ على A‏ المُعاش 
والذاتي للتشاط التمثيلي» في حين OÙ‏ كلمة 
Acteur‏ تعني البعد الاجتماع والخارجي لهذا 
النشاط». وهذا ما بَيّنه الباحث الفرنسی جان 
درفینیو J.Duvignaud‏ في کتابه حول 
سوسیولوجبا المُمثّل. كذلك استخمت 
السمیولوجیا" تسمية Acteur JAN‏ لتسمية 
إحدى تجلیات الشخصيّة المسرحيّة والرّرائيّة 
عندما LÉ‏ عبر صفاتها المفردت» فتكون بذلك 
ممثلا للقزة الفاعلة اء التي لا تحمل ملامح 
انسانية (انظو نموذج القُوى الفاعلة). 


العم في san‏ £ 
تشكل اللراسات السوسيولوجية للعمثل عبر 
في المجتمع والقلاقة بين ؤضع العمثل وين 


مم ت 
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المَزْأة ومؤئة JS‏ : 

في بلاد الرومان شاركت النساء فى التمثيل . 
رفي القرون الرسطی شارکت المرأة لاداء دور 
حوّاء نقط في المسرح الدينئ” ولم تكن في هذه 
الحالة مُمثلة مُحترفة. أمّا أوّل ظهور للمرأة 
AUS‏ مُحترفة بالمعنی الحديث فقد كان في 
إيطاليا من فِرّق الكوميديا ديللارته» ثم في 
فرنساء في حين لم تعرف DEN‏ المرأة في 
إنجلترا قبل عام ۱۷۷۰ لوجود موقف PRE‏ 
دين العمتّلات ویعتیرهن مثل المحظيات. جدير 
بالذكر آن آود مُمثُلة في ألمانيا كانت إنجليزية 
حتى ظهرت الالمانية کارولینا نويبر. 

في لبنان وسورية ومصر شاركت المرأة 
يشكل Gi‏ في أداء vs A‏ منذ بدايات 
المسرح وقد كان لكل من العمثلتین المصريّتين 
فاطمة رشدي ومتيرة المهدية فرفتها المسرحية 
الخاصّةء كما كانت فرقة اللبتانية نادية العريس 
تَضُمّ أكثر من مالة عنصر. ES‏ امتهان المرأة 
لمهنة التمثيل لم يكن مقبولا تماما في تلك 


الفترة. 
المُمَثْل في المَسْرّح العَريي : 


في بدايات المسرح cell‏ كان Je‏ 
يُسمّى المْعَحص» وعلى الرغم من النجاح الذي 
لافاه بعض المسرحيّين» فإنّ النظرة إلى المُمثّل 
كانت de‏ بشكل عام. وني ۱۸۸۸ صدر قرار 
في مصر يمع الطلاب من مُمارّسة مهنة التمثیل. 

في بداية القرن العشرين» وعلى JAN‏ في 
مصرء انتظم المُمتّلون في فِرّق كانت تتشارله 


1 


أحياناء وکان D JEUN‏ يُمارسون مها آخری إلى 


اللموذج الاکثر تکاملا فیها . 

تلور الوضع الاجتماعي واليهنيّ PU‏ 
ايتداء من القرن السابع عشر مم دعم الملوك 
والأمراء للفرق المسرحيّة (لويس الرابع عشر في 
فرنسا وشارل الثاني في إنجاترا)» ومع ظهور 
سارح dé‏ كل يلد من بلاد ایا ومع 
ناء المسارح الثابئة. في ألمانيا التي كانت 
تخضم لانقسامات داخلية حتی القرن الثامن 
عشرء كان pal‏ جوالرن 085$ مّهارات 
cup‏ وتأخّر ظهور JU‏ بمعناه الحديث. 
والدليل على ذلك عدم وجود سجل لأسماء 
النمثلين الا من كان منهم متا ركاتبًا في 
الوقت نفسه eu‏ الألمانيّة كارولينا ثويبر 
Neuber‏ © (۱۷۱۰-۱۱۹۷). 

3 الثورة الفرتسيّة طرأ تحؤل هام على وضع 
الممثل في فرنسا. فقد استعاد اعتباره المدنی 
«culs‏ خاضة dl‏ ربط نفه بالسّلطة. في 
القرن التاسع عشر وبدايات العشرين ظهر منهرم 
النُجوميّة Vedeñariar‏ (تالما «Talma‏ سارة برنار 
«S. Bernard‏ لورانس أوليفيه «L Olivier‏ 
جيرار فيليب «G. Philippe‏ أورسون ويلز 
Wells‏ .0ء لوي جوفيه Jouvet‏ 1) وامتذت 
هذه الظاهرة لتشمل السینما . 

في بدايات القرن العشرين» LE‏ الممتلون 
يلعبون دَورًا يتجاوز الدّور الابداعي . نقد ظهر 
مفهوم JAN‏ المُلتزم الذي LES‏ القضايا 
الاجتماعيّة والسياسيّة» كما انتظم امن في 
تنظيمات ونقابات تضمن لهم حقوقهم. على 
الصعید الابداعی» تحوّل بعض cell‏ إلى 
مُخرجين ومُنظرين» وهذه حالة الفرنسيّين شارل 
درلان Dullin‏ © (محذا-ة44١)‏ وجاك كربو 
J. Copeau‏ (۱۹1۹-۱۸۷۹) وجان شيلار 
Vilar‏ .1 (۱۹۷۱-۱۹۱۲) والروسي کونستانتین 


ممت 
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حرا في انفعالاته» وتحوّل إلى أداة كما آراده 
المخرج الفرنسي أندريه أتطران À Antoine‏ 
(۱۹:۳-۱۸۵۸) أو إلى دمية كما أراده 
الإنجليزي غرردن كريغ Craig‏ .0 (۱۸۷۲- 
7 ؛ وفي ذلك هزيمة AU‏ لكنّ الناقد 
المسرحيّ الفرنسی برنار دورت ۲0۲۶ .8 یری أنه 
عندما قبل JE‏ أن يُصبح أداة ية في يد 
المخرجء صارت هزيمته انتصارا لاه احتل 
موقعا جديدًا فى العمليّة المسرحية؛ وأ العُمثل 
المُعاصِر هو 9 هزيمة til‏ الكبير في القرن 
التاسم عشر. ۱ 
اهتشت التّراسات الحديثة بيراسة رضم 
Ji‏ في pr A‏ على ضوء مناعج 
البحث المختلفة: فقد اعترت السميولوجيا 
الْمُمثّل علامة من علامات المَرْض» وكّرست 
علاقته بالعکوّنات الأخرى Je‏ الديكور ss‏ 
المسرحيّ”والماكياج” والمکان". كما آنها لم 
تعتبره مُجرّد SE‏ للنصء وإنّما نظرت إليه على 
أنه نص في حََدَ ذاته» بععنی آنه حامل لعُلامات 
يُمكن استقراؤها وتفكيكها لتركيب المعنى. 
وبالتالي صارت هناك إمكائية أمام JE‏ لأنْ 
يعي و ضعه المزدوج کلاعب أو موف وكحامل 
للمتخیّل ضمن لعبة الخيال في المسرح. 
من ناحية أخرىء وضمن التوجه لتنضیر 
المسرح في الغرب عاد اش ليُصبح أمياس 
ue‏ فقد el‏ مود خلائا Performer‏ 
س gai LE‏ به إلى حالة التشوة أو EM‏ 
«Transe‏ وإنسانًا يعيش المسرح كتجربة حياتية 
ومسرحيّة بان واحد بحيث صار التدريب 
Training‏ هدفه الاماسی وليس العَرّضص. نجد 
هذا الموقف من JEUN‏ لدی الفرنسي أنطونان 


آرتر À Artaud‏ (1944-1895) والبولونی 


جانب التمثيل ليستظيعوا أن يُفقوا على أنفسهم. 
في ۰۱۹۳۵ طرأ تعديل gi‏ على يهنة 
التمثيل وذلك مع تأسيس Ji‏ فرقة قوميّة في 
مصرء إذ صار Mg Jul‏ في ip‏ 
ويتقاضى راتا شهريًا. ES‏ الوضم الاجتماعی 
Cu JE Ju ut,‏ وفي یومتا هذا صار 
Je‏ المسرجي Gard‏ يعيش نفس وضع مثيله 
في العالم ويّعرف نفس مشاكله ومزاياه. 


: ضفن العَمَلِيّة المَسْرّسِيّة‎ JU 

الْمْمثل هو واة المسرح. فهو المُتصر الذي 
يُحقّق QU‏ ال والعَرْضء وهو الحامل 
الرئيسي للعمليّة المسرحية إذ لا يُقوم المَرْض إلا 
بوجوده. وحتّی فيٰ عروض الدمى" هناك دائمًا 
مُمثل یقوم بتحریکها Hd,‏ جرارما. وقد D‏ 
المُمثّل في تاريخ المسرح العُنصر الثابت الوحید 
في كل الانواع والأشكال” المسرحيةء وضمن 
كل التغيّرات التي Wie‏ المسرح؛ والتي طالت 
عناصر مُختلفة أو ألفتها. من هذه. التغیرات 
ترامجع دور الكاتبء ودخول المخرج” Les‏ 
«de‏ والاستغناء عن الديكور"ء والخروج من 
الحمارة المسرحية” التقليديّة وغير ذلك. لكن 
تور الْمُمثّل في العمليّة المسرحيّة اختلف مع 
الزعنء وخاصّة مع تحوّل المسرح من مسرح 
نص إلى مسرح حركة. وقد ارط جم آداء 
المُمثل وطبيعته (أداء GAS‏ أو حركي) 
بالأعراف* المسرحيّة السائدة في کل زهان 
ومكان. 1 

ما التحوّل الرئيسي الذي طرأ على وضع 
JE‏ في العرض ي فكان بتأثير دخول الإخراج* 
على العمليّة المسرحيّة في القرن التامع عشر. 
Lui‏ صار المُخرج سيّد العمليّة المسرحية» 
تراجع هامش حُريّة ON‏ في الإبداع» ولم ید 


Perspective ه المَنظور‎ 
Perspective 


المنظور في اللغة العربيّة هو موضع النظر» 
وأصل كلمة Perspective‏ من الفعل اللاتینی 
Perspicere‏ الذي يعني past‏ من لال؟. 

والمنظور plus‏ من مصطلحات الرسم 
رالعمارة برتبط بفكرة'الرؤية بر الفضاء أو 
القَراغ في انّجاه العُمق. وهو مبدأ تصويري 
يتحقّق بالرسم بطريقة خداع البصر Trompe‏ 
له لاله يرمي إلى تصوير الأشياء ذات 
الخجرم D JS‏ الأبعاد» على يساحة 
مسطلعة ذات ge‏ هي اللوحق dy‏ فيه 
خطوط الفرار انطلاقًا من نقطة مركزيّة هي عين 
المُشاهد. وهو يولد تاثيرًا بصريًا Jun‏ الأشكال 
البعيدة تبدو أصغر من الأشكال القريةء ويُعطي 
الإحساس باليعد والحجم. | 

اسئخدمت قواعد المنظور في المسرح 
لتحقيق التأثير الایهامی EN‏ المنظور یسمح 
بتصوير مساحات لامتناهية في مكان مُحدّد هو 
خشبة المسرحء وبذلك يُمكن للقائمين على 
الديكور تصوير. مكان الحدث مهما كان واسعًا 
(منظر طبيعيء ai‏ إلخ). 

ظهرت المُحاولات الاولی للرسم حسب 
قواعد المنظور في دیکور" المسرح منذ القرن 
gli‏ عشر في إيطاليا. dis‏ مَن طيْقه هو 
المعماري بيروئزي Peruzzi‏ ومن بعده تلمیذه 
رافائيل سییاستیانو سيرليو Sedo‏ .5 الذي وضع 
الأسس العلميّة للمنظور السینوغراقی في کتابه 
«الكتاب الثاني للمنظور» (۱۵6۵) وطيقه على 
الدیکور المسرحی (انظر سیلوغرافیا). 

يُعتبر تطبیق ميدأ المنظور على دیکور 
المسرح مرحلة هامّة من . مراحل تطوّر المَمارة 
المسرحيّة" وشکل المکان" المسرحی AN‏ كان 


ممت 


والایطال أوجينيو باربا Barba‏ .15 (۱۹۲۷-). 
هذه النظرة الجديدة رگزت على كل مُكامن 
التعبير دی المُمثلء وأهتّها جسده الذي بقي 
مُعيبًا لفترة طويلة في المسرح GA‏ الرسمي. 
ومع هذه النظرة ظهر المفهوم الجديد JA‏ 
کمتیج لخطاب من خلال الحركات والوّضعيّات 
التي يُؤديها والكلام الذي ينطق به خلال العرض 
المسرحيء وهذا ما تناولثه بالبحث على 
المُسترى النظري الدراساث السوسيولوجيّة 
والأنتروبولوجيّة التي تركزت على المسرح وبَيّنت 
ما في الطقوس البدائيّة من حالة مسرحية (انظر 
سوسيولوجيا المسرح» الأنتروبولوجيا 
والمسرح). 

مم ظهور صيغة الإبداع الجماعي* في 
المسرح المعاصرء عاد المُمثّل cal)‏ دوره في 
ی العمليّة المسرحية. لا بل ان القائمين على 
هذه التجارب مثل الانجليزي بیتر بروك 
)-۱٩۹۲۵( ۳, Brook‏ والفرنسيّة آریان متوشکین 
À Mnouchkine‏ (۱۹۳۹-) اعتبروا آنفسهم 
مُجرّد مُشَّطين li Animateurs‏ على دور 
Jet‏ في أعمالهم کمبدع . 


الم وال 2 ۳ ي 
انظر الشخصيةء 298 


آداء المستّل: 


انظر هذه الكلمة. 


إعداد المُمثل : 

انظر هذه الكلمة. 

انظر: إعداد ال آداء ot Ji‏ 
والمسرح . 


م هار 





اللوحة الخلفية" التي تکمل الديكور وتمثل خط 
الافق. من جهة أخرى لم یت 
حجم الديكور Se‏ والمرسوم وحجم جسد 
المُمثّل الذي يتحرّك على الخشبةء لكنّ 
المتفرجین (HE‏ ذلك کغرف. 

في القرن التاسع عشر لم يعد مبدأ المنظور 
مقبولًا لاه يتنائقض مع الاستخدام الواقعت 
للديكور الإيهامي. 

انظر: الديكور» السینوغرافیا؛ القلبة 
الإيطاليّة» العمارة المسرحيّة . 


يتحقق التتاسب بين 


Clown 
Clown 
كلمة مهرج في اللغة العربيّة مأخحوذة من فعل‎ 
یَشحك منه. : وهرج‎ Lu أي مرح أو أتى‎ ‘Er 
UT في الحديث يعني آقاض فأكثر أو خلط فيه.‎ 
التي تستخدم في الانجليزية‎ Clown كلمة‎ 
والفرنسيّة للدّلالة على المُهرج» فهي كلمة‎ 
إنجليزيّة كانت تعني الفلاح أو الجلف. وأغلب‎ 
ان أنّها كانت اسم عم لشخص ما کم تحوّلت ولت‎ 
إلى تسمية عامّة واسئخدمت في آغلب اللغات‎ 
للدّلالة على أنواع مُتعدّدة من الشخصيّات‎ 
المُضحكة التي یمد أداؤها على المهارة‎ 
الجسدية» ونجدها في التصوص الادبية وفي‎ 
وفي أشكال الفرجة" مثل السيرك".‎ Ces 
لا ترجد للمهرج علامح ثابئة . فهو يختلف‎ 
es من خضارة لاخری» ويرتيط بالثراث‎ 
بلد من البلدان. وبتقاليد القُرّجة الم‎ JS 
رينوعيّة الاضحاك السائدة في الاوساط الشعيّة‎ 
التي تتحدر منها هله الشخصيّة" اصلا. ولذلك‎ 
مَحلية مُتمدّحة لها نوعيّة آدائها‎ lil فقد افرز‎ 
الخاص وطريقتها في الکلام والتصرّف. ولیاسها‎ 
من هذه الانماط تطوّر‎ das التُحدّد. كما أن كل‎ 


المهرج 


تمیزا عن لته لإيجاد مدا تصونري QE‏ 
مع شکل كتابة* مسرحيّة جديدة تقوم على وَحدة 
المكان وعلی قاعدة مُشابّهة الحقيقة": ویتناسب 
مع توجه المسرح لتحقيق الإيهام”*. ففي القرون 
الوسطى لم تكن هذه المیادی" مطروحة؛ وکانت 
آمکنة الحدث تتعدّد وتتجاور وتمثّل بصيغة 
الدیکور المتزاین Décor simultané‏ دون أي 
أهتمام بمُشابّهة الحقيقة (الجلّة إلى جاتب مر 
المَلِك إلى جانب الجبل). وقد سمح الديكور 
الذي يقوم على مدا المنظور يتصوير المكان 
کفضاء" lee‏ الابعاد» ريتحويل الخشية* 
وأجساد المُمثْلِينَ فيها إلى لوحة بصرية Dh‏ 
فيها الإيهام الذي قامت عليه Que‏ المسرح 
الغربنَ حتى العصر الحديث. 

والواقع à‏ تطبيق المتظور في الدیکور 
تراگب مع ظهور شكل خشية DE‏ هو MA‏ 
الإيطاليّة" التي DE Gb‏ مُجابّهة في الرّؤية من 
خلال الفصل عُضويًا بين الخشبة والصالة" بعد 
أن كان مكان التمثيل ومكان الفرجة يُتداخلان 
في شكل العمارة المسرحيّة في القرون الوسطى. 

من جهة أخرى سمح تطبيق المنظور على 
الخشبة بتطوير نظام الكواليس" التي صارت تمد 
على شكل شوارع أو بزابات FR‏ بيتارة بحيث 
تسمح بدخول وخروج الْمُمثُلين دون کشر 
الإيهام . 

ومع ol‏ المنظور سمح بالإيحاء Gui‏ الخشبة 
وبوجود سافات تشه المسافات في الواقع لأنه 
يقوم على تصوير المکان ds‏ حقيقت. لا أن 
ذلك لم يمنع من sp‏ بعض الاشکالیّات 
الفيّة. فين چهة لم يَتوصّل الدیکور في تلك 
الفترة لتحقيق الانسجام بين خطوط القرار في 
الديكور LA‏ على شكل أبنية وقصور متابعة 
حتى اَلفيّة الخثبة» وبين خطوط الفرار في 


مع هار 
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كانت تم شخصيّات Ti‏ تالغ في إضحاك 
الجمهرر عن طریق النقد والتكات البذيئة. وقد 
أطلق الفلاحون المصريّون على gl‏ اسم أبو 
عجور» وقد يكون في هذه التسمية 155 جنسيًا. 
عرفت أيضًا في مصر شخصيّة علي ASE‏ وهو 
مهرج بضع على dus‏ حزامًا تدلّى منه قطعة 
تشبه القضيب» وكان هذا المنظر يثير الضحك. 
رهذه الشخصيّة تشبه الاراغوز* في بعض 
ملامحها . ويّرى الناقد المصريّ علي الراعي في 
كتابه «الکومیدیا المرتجلة» أن التهریج الذي كان 
یرم به Ut‏ الجوّالون في الاعراس 
وحفلات الختان والزار هو الشكل الأسبق 
نلاداء* المسرحئ عند العرب» وان شكل أداء 
الممئلین/ المُهرّجين كان (us‏ على الأغلب 
من الكوميديا ديللارته" , 

في يومنا هذاء وضمن حركة العودة إلى 
BE‏ لتنضير المسرح cut‏ استخدام 
شخصیات شعبية لها نفس الطائم التهريجي الذي 
يُسمح بإعطاء الوجه الآخر للحقيقة منها الفرفور 
ومنها شخصية أبو حسن JR‏ وأشعب وجحا 
وبهلول القريةء بالإضافة إلى تنويعات أخرى 
مُعاصِرة مثل السخیر والشحاذ والحرامي» 
وشخصيّة الأخوّت (الابله بالعامية GUN‏ التي 
ابتدعها اللبناني نبيه أبو الحسن وبنی علیها 
مسرحیّات تحمل عناوین Ju‏ «أنموت لبئان» 
۸ «آخوت بالعربی» ۰۱۹۷٩‏ «آخحوت 
دولح» ۱۹۸۰ وغيرهاء ونائ سبع ومځول في 
مسرح الاخوین رحباني في لبنان . 

أمَا قي الغرب فیمکن أن تعتبر 81 اصول 
pl‏ تعود إلى alt‏ الایمائئین الیونانتین 
والرومانیین (انظر الایماء) وإلى تقالید الکرمیدیا* 
الررماتية التي عرفت فيها شخصيّة العبد آر 
الفيلي) ومنها انتفلت إلى الكوميديا الإيطاليّة. 


وأفرز تسميات متعدّدة. 


امه في تُقاليد ‘it‏ 

على الرغم من صعوبة تحديد الاصول 
المُباشّرة gt‏ في كل بلدء إلا أله يُمكن 
التأكيد أنه كان موجودًا في أغلب الحضارات 
القديمة ضمن ما عرفته من احتفالات. قفي الهند 
تلا عرف pal‏ منذ cpl‏ وأخذ ملامحه من 
شخصية ناسك ترك La‏ وتحوّل إلى ua)‏ 
وصار بعدها جُْءًا من تقاليد المسرح الهندي 
وكل البلاد التي تأثّرت بهذا المسرح . 

في الصین: تجد المهرج في اویرا بكين“ 
حيث Le‏ ضمن الشخصيّات الوّضيعة نسبة 
إلى الشخصيّات الاخری الرفيعة» gs‏ الوجه 
الصغير المُلرّن Petit visage peint‏ لان العمل 
الذي يۇي هذا الدور يُطلي وجهه ببقع بيضاء أو 
دائرية وهو يؤدّي LE Lait‏ أو خبيئة دون أن 
تكون all‏ 539 مُضبحكة. 

في العالم العري يشر ذکر المُهرّجين 
والمقلاین والممثلین والظرفاء في المخطوطات 
العربية وفي کتب الثراث» وتیل منها أن 
شخصيّات يثل الندیم BE,‏ والاحمق 
Ja,‏ كانت شخصيّات dé‏ شعيبًا وتقترب 
من المهرج. بالمُقايل عرفت آشکال الق جة 
ali‏ وجود المُهرّجٍ بشکله الصریح» فقد عرف 
في مصر مهرج فرق الغوازي الذي كان يَصبَمْ 
وجهه بالدقيق أو الكلس ویحیل الفرقلة» وهي 
سوط من الحبال المضفورة يفرقم بها مُثيرًا 
الشجك. أو يشير بوقبضها الطويل المصنوع من 
الخشب إشارات جنسيّة فاضحة. كان هذا 
pi‏ يعلى على الجوار* باسلرب عَرْليَ ps‏ 
فصولا تمثيليّة مُضحكة بين فقرات DR‏ 
الغوازي: وهي من فِرَق التمثيل الارتجالی التي 


مهار 


مسرحیّاته Schamptasch Lans, UN‏ و 
Hans Wurst‏ (حنا Gi‏ التي jt‏ فرنسا 
شخصیّات las‏ تحمل نفس الأسماء بعد 
ترجمتها إلى الفرنسيّة يثل Jean Potage‏ (حنا 
شوربة) Jean Farine,‏ (حتا طحین) إلى جانب 
شخصيّة پییرو 34m AN Pierrot‏ من الكرميديا 
ديللارته. والقاسم HA‏ لهذه الشخصيّات 
المتتوعة هو الإضحاك من خلال المالغة في 
الاداء" بالحركة” أو بالکلام؛ أو من خلال إيراز 
صفات dé‏ مثل السذاجة والبّلاهة والعّیا. 

من هذا التتوّع يُشكُل النهرج الشكسبيري 
حالة خاصة. فهو يُظهر في بعض المسرحيّات 
على شكل مجنرن يلعب دور ندیم AA‏ 
.Bouffon‏ ریعتبر خطابه مُحاكاة تپک ته 
لخطاب الب" وهذا ما يجعل منه Dans‏ 
متكايلة لها نضّها الخاصن . كما أن وجوده إلى 
جانب صاحب الْلطة. أي الميك؛ يُسمح 
بإدخال مُعاول ساخر للسلطة السياسيّة على 
مُستوى الكلام. وأفضل يثال على email‏ 
الشكسبيري شخصية المجنون في Loges‏ 
«الملك ليرا للإتجليزي وليم شكسبير 
W. Shakespeare‏ )}1111-1071£(. 

كذلك غالبا ما يكون المُهرّجٍ أو المجنون أو 
الخادم نقيض EN‏ فهو جبان وثرئار لا FE‏ 
سراء وهو مُخْلِص لسيّده بشكل cpl‏ لكنّه في 
بعض الأحيان يُمكن أن يشترى بسهرلة. وهو 
غبيٍ أو يدعي الغیاء؛ ES‏ بلاهته تخفي Es‏ من 
الجکمة الخاضة التي نظهر ut‏ بالمقلوب. 
بالاضافة إلى ذلك فإله JR‏ مع سيّده ضمن 
الحدث وَحنة دراميّة تقوم على التناقض» Le‏ 
يودي إلى GE‏ وَحدة الطايّع في المسرحیت 
وإلى خلط الجدّي والرفيع* بالوضیع 
والعروت تسك“ وهنا ما تجده في تائ حون 


مهار 


كذلك يُمكن أن تجد أصول المهرج في القررن 
الرسطى في الاحتفالات LA‏ کالکرنقال* 
وغروض "Gt‏ وفي عد المجانین Fête‏ 
des fous‏ حيث كانت الطقوس الدينة تُقدّم 

بطابّم CE‏ وم فيها KE‏ بشکل شخمیّات 
مضجكة» وهذا هو سبب التداشل في المسرح 
الغربي بين شخصية المهرج وشخصية المُجنون. 

هناك اصول أخرى للمهرح تجدها في 
آشکال القُرجة* المسرحيّة في الهواء الطلق في 
القرون الوسطى حيث كان Gad‏ المعروفون 
پاضم Bateleurs‏ ر «Baiadins‏ وهم غاليًا من 
فئة الثمثلين الجوّالين علوم 033$ فرات 
فيها مهارة وإضحاك. وقد دخلت هذه المّهارات 
تدريجيًا على المسرح في القرون الوسطى وعصر 
النهضة من خلال الفواصل" التي كانت eu‏ 
ضمن المسرحيّات أو بشكل JE‏ ففي فرنسا 
جد شخصية الفلاح وراعي الغنم الساذج 
وشخصية الاحمق في الفازس" (المَهُرلة) تم في 


الكوميديا لاحمّا. وفي إيطاليا هناك كل 
الشخصيّات “TU‏ التُفحكة فى الكوميديا 


ديللارته” مثل أرلكان uns‏ وبانتالوني إلخ. 
وفى إنجلترا تجد شخصيّات مثل المهبول Jester‏ 
والجوكر Joker‏ الذي AL‏ اللکات. وفي إسبانيا 
تجد شخصية «Bobo pl‏ والراعي Pastor‏ 
ومنهما اليثقت شخصية 2453 «Picaro Jli!‏ 
وشخصية الخادم المضحك ارشیق! «Gracioso‏ 
وکل الخدم والاتباع في المسرح والأدب 
الاسبانتین مثل سانشو بانشا Sancho Pancha‏ 
pole‏ دون کیشوت (انظر الخادم/ الخادمة) . 

في GUN‏ هناك شخصيّات Lai‏ مُضجكة 
يثل شخصية کمک Raf Haf‏ التي عرفت في 
pi‏ وأدخلها المُؤلف الألمانيٌ 
ولفغانغ غوته Gothe‏ ۷۷ (۱۸۳۲-۱۷۹) على 


مهار 
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آوريول 55% إدخحال الإضحاك اللفظی على 
قرات المُهرجين في السيرك من خلال 
المونولوغ” المضجك. 

في حوالي ۰۱۸۱۰ ومع اتحسار عُروض 
الباتتوميم أي الاداء الايمائيَ الصامت (انظر 
الإيماء)» انتقل العاملون في هذه العروض إلى 
السيرك Les‏ فقرات تهريجيّة من الباتترميم 
بعضها ناطق وبعضها الآخر إيمائيَ لا یمد 
الكلام. وبهذا انفصل pt‏ السبرك نهائيًا عن 
مهرج المسرح. وقد سمح التشار السيرك في 
العالم لمُهرّجي العسارح الإنجليزيّة أن یجدوا 
عملا في فِرّق السيرك في أوروباء وصاروا 
يُعتمدون الإضحاك ss‏ بلغة اليلد التي 
يعملون قيها مُستفيدين من اختلاف RU‏ 
واللّهجة في توليد الإضحاكء وبذلك استعادوا 
نفس DE‏ الاضحاك الذي كان 455 الإيطاليُون 
في pois‏ الأسواق حين أطلق عليهم اسم 
المهرجین الشكسبيرئين. لکن ENS‏ شمیتهم في 
أورويا لاحمّا دفعهم إلى الهّجرة إلى أمريكا 
اللاتينيّة وخاصّة المكسيك حيث أقلموا تقاليدهم 
مع شخصية الرشيق غراسیوزو الاسبانیت. وصار 
المهرج pie‏ فقرات البرنامج على شكل شعر أو 
على شكل مزحات فيها لیب بالألفاظ Je‏ 
المهرج شيستوزو Chistoso‏ (المزوح). 

آتی هذا التطوّر إلى إدخال الاضحاك من 
خلال المواقف والطباع والكلام على تقاليد 
التهريج في السيرك بعد أن كان الأداء الحرکی 
قيه هو الأساس» فانحسرت بذلك تقاليد المهرج 
الانجليزي واستعاد مُهرج السيرك التقاليد 
الإيطالية واللاتيية التي انبثق منها. هناك أيضًا 

في السيرك ما يعرف بالمُهرّجين الموسيقيّين 
«Clonms rausicaux‏ لان أداءهم كان مساكاة 
A‏ للعمزف الجدي (عزف الكمان من فوق 


جوان وخادمه کاتالینون في مسرحية الإسبائي 
تبرسو دي مولینا T. de Molina‏ (۱۵۸۳- 
44 وفي الائات التي یشکُلها الخدم 
(أرلكان أو بريغيللا أو بوليشينيل) مع السيّد 
الذي يخدمونه في مسرحيات الكوميديا ديللارته 
في إيطالياء والفرفور مع میدب وقفة مع علي 
جناح التبريزي في المسرحیات المصرية. 


مَهَرْجٍ السبرك: 

۱۸۱۹ إشارة لمهرج السيرك وردت عام‎ US 
في فرنسا في كتاب صغير عن سيرك فرانكوني»‎ 
اسّمه السيّد کلون‎ ds وتشير إلى شَيّال‎ 
.Monsieur Claune 

ومن المعروف أنْ آشهر الذين أسسوا فن 
التهريج في السيرك في آوروبا كانوا من أصل 
إيطاليّ 4 لم یشتهروا في بلدهم. فسافروا 
إلى فرنسا حيث یلوا في مسارح الاسواق* 
ومنها انتقلوا إلى إنجلترا. من paf‏ هؤلاء المُمثّل 
الإيطالي جیوسیبه غريمالدي Grimaldi‏ .6 
(۱۷۸۸-۳) الذي طوّر أساليب النهرج في 
انجلترا عام ۱۷۵۰ وابتکر لازي" خامن به يقوم 
على التعامل هع الأكسسرار* والملابس کادرات 
في أدائه المُضحجك . 

في فرنسا يعتبر جان باتيست أوريول 
JB. Auriol‏ ۱۸۸۱-۱۸۰۰۱ وهو من عائلة 
تنتمي إلى عالم السيرك: pal‏ من 535 هذا النوع 
من الأداء ما بين ۱۸۰1 را۱۸۸. وقد رف 
أوديوله بلياسه الخاصن المُستوحى من لباس 
المهرج الانجليزي» وهو بنطالك ضيّق وبلوزة 
واسعة 25 خاصّة عليها ريش. وهو أوّل من 
5( فاصلا خاضًا بالمهرج بين فقرتين في 
السيرك. وقد Le‏ بمُستوى أدائه وقدرته على 
الإضحاك واشثهر Auguste EL‏ وتعرد إلى 


م هار 


مهار 





sb المُهرّج وشكل‎ US كما أن‎ La 

اعثرت نموذجا تستقى منه بعض تمارين الليوئة 

والتعبیر الجسدي في مناهج إعداد المُمثل" . 
انظر : السيزك؛ الإيماء» المضجك. 


Festival 
Festival 
كلمة مهرجان فارسية منحوتة من يهر التي‎ 
وجان التي د تعني الروح» وكانت‎ (ses تعني‎ 
تستعمل بمعنى الاحتفال العظيم أو العيد دی‎ 
فهي إنجليزيّة مأخوذة‎ Festival الفرس. آما كلمة‎ 
. التي تعني العید‎ Festa ZT من‎ 
والیهرجان بمعناه الحديث هو صيغة‎ 
وثقانية ولاحتفالات مسرحيّة تجد‎ Si لتجمعات‎ 
آصولها في التقائید الاحضاليّة العَفويّة التي كانت‎ 
اليهرجان‎ ES الأعياد في الماضي.‎ Gi 
عن الاعياد والاحتفالات التي تُقام فيها‎ lis 
من‎ ei في كونه صيفة مُبرمجة يُخطط لها‎ 
وهذا يف من‎ bé DU LE خلال‎ 
عادة.‎ La Fête الطابّع العَفُوْ الذي يأخذه العيد‎ 
اليوم‎ Lt لكنّ ذلك لا ينفي توجه المهرجانات‎ 
نحو استعادة الطابّع الشَّعبِيَ والعَفويٌ من خلال‎ 
. للمدينة التي تُقَام فيها‎ ut ها للتقاليد‎ 
حدثًا فان‎ GR والمهرجان اليوم مناسبة‎ 
متکررا (كل عام أو عامين) يُقام في موعد ثابت‎ 
ré ومكان مخصّص‎ sn وله امتداد زمتي‎ 
اختباره پناء على حجم الفعالیّات فيه (صالة‎ 
صالات أو المديتة پاکملها).‎ ide واحدة أو‎ 
جرت العادة أن تشرف على المهرجان لجنة‎ 
مُرتبطة‎ ble له ميامة کون‎ sf تنظيميّة‎ 
بالتوجه الثقافي والسیاسی للبلد الذي يُقام فیه.‎ 
كما أله يُموّل من الحکومات أو البلدیات أو‎ 
صیفة حديثة‎ das) الشّركات الصّناعيّة الکبری‎ 


= المهرجان 


سُلّم أو بالمقلوب). فيما بعد صار استخدام 
الالات الموسيقيّة والاجراس وأدوات المطبخ 
جر من الاضحاك كما pri] da à‏ 
الموسيقيّة التهريجيّة دخلت على عروض 
الميوزيك هول" . 

هناك أيضًا ما كان يُسمّى بالمهرح السیاسی 
في Less‏ القیصریة» وهو تقليد طوره مهرج 
ue‏ الروسيّ دررو W. Durow‏ الذي كان 

م بإلقاء الخطابات Lit‏ التي عرض فيها 
اوضع السياسيّ في البلاد. 

بعد الحرب العالميّة الأولى صار المهرج في 
اليرك عَريفًا للحفلة ید الفقرات المُتترّعة» بل 
انه صار بشکل من الاشکال مسؤولًا عن اعداد 
هذه الفقرات وانتقائهاء وبذلك اكتسبت شخصيّة 
المهرج سلطة وقرّة لم تكن لها في الماضي. 

س اخر؛ دخلت تعديلات كبيرة على 
أداء ولياس pi‏ فابتعد عن لباس البهلوان 
الفقیر اقم وصار يرتدي ألبسة براقة تشر 
إعجاب المتفرجین. كما تطوّر آداژه بانجاه 
وافعية Ses‏ اکبر؛ 365 هامش المواضیم التي 
يتطرّق إليها. كذلك عَرّف السيرك تقليدًا جديدًا 
هو تشكيل AS, GI‏ من المهرجین 
اعتمادًا على میدا التجانّس أو التتاقض (قصير/ 
طويل» غبي/ ذکن إلخ) وهذا ما jt‏ السينما 
التي ظرحت HG‏ متناقضة يشل لوریل 
وهاردي» وأيوت وكاستيللو وغيرهم. جدير 


بالذکر أن السينما منذ بداياتها الصامتة آفرزث 


شخصیّات Thé‏ یمکن أن تُتدرج بترکیبتها 
وشکل آدائها من إطار الْمُهرْجء ومن ai‏ هذه 
الشخمیّات تلك التي ابندعها Ji‏ شارلي 
شابلن .Ch Chaplin‏ 

في یوسنا هذا تلحظ عودة إلى تقاليد المهرج 
في المسرح الغريي لتتضيره بعناصر من الفرجة 


مهار 


Gemier‏ (۱۹۳۳-۱۸۱۹) أوّل فكرة لتحقيق 
التعاون بين رجال المسرح في العالّم من يلال 
بهرجان مسرحی . فقد دعا في هذه المُناسبة إلى 
تأسيس الجمعيّة العالميّة للمسرح. وهو ما Géré‏ 
في عام ۱۹8۸ تحت اشم المّعهد الدولی 
للسرح 111. 

في عام ۱۹۹۷ تأسّس مهرجان إدليره في 
إنجلترا ومهرجان أثينيون في فرنسا. ويُعود 
الفضل في إقامة هذا الآخير إلى جهود الفرئسي 
جان یلار Vilar‏ .1 (۱۹۷۱-۱۹۱۲) اللي جعله 
من sal‏ اليهرجانات المسرحيّة في العالم . 

تزامّن انتشار المهرجانات المسرحيّة مع 
التوجّه العالمی نحو الابتعاد عن مركزيّة الثقافة 
ومع تأسيس المراكز الدراميّة والثقافيّة في المدن 
الصغيرة في دول أورويا والعالّم» وذلك بعد 
الحرب العالميّة الثانية. وقد صارت آغلب الدول 
والعدن تسعى ON‏ تکون لها يهرجاناتها 
الخاصّة. ففي فرنسا مثلا وصل عدد 
الیهرجانات في عام ۱۹۸۹ إلى ۵۰۰ یهرجان 
منها ۵۱ یهرجانا مسرحيًا بحتا و۳۳ مهرجانًا 
مُتعدّد التوجه. بعد عام ۱۹۲۸ صار هناك توجه 
نحو مَزید من التخصّص وظهرت Bee‏ تفدیم 
عروض على هامش الفعالّات الرسميّة للمهرجان 
Off‏ . وقد آخذت هذه الصّيغة أهمية كبيرة بسبب 
الطائع التجريي لهذه العُروض Le‏ جملها تطنى 
أحيانا على العُروض الرسميّة التي تقوم اللجان 
بانتقائها. في كثير من الأحيان تأخذ المهرجانات 
GE Lie‏ وسياحيًا في تفس الوقت EN‏ تکون 
مناسبة لتنشيط الحياة الاقتصاديّة للمدينة التى 
يقام فيها . | 

ني العالم العربي انتشرت صيفة المهر جانات 
المسرحيّة أيضّاء واول مهرجان cut‏ فيه 
غروض مسرحية هو يهرجان يعلبك في لبئان عام 


juil GUN و من المؤمسات‎ (le 

والمهرجان کصيفة لقاء وتباذل ثقافيِين 
یفترض استضافة فرق زائرة بالإضافة إلى 
العُروض المَحلیة . كما آله يكون مُناسبة لتدرات 
ومعارض وفلات وغروض آفلام سينمائيّة تُقام 
على هامشه بالإضافة إلى صدور مطبوعات 
تمرف بما pig‏ فيه . 

في بعض الاحیان تُخصّص المهر جانات 
جوائز لافضل العُروضء» وفي هذه الحالة JR‏ 

يُمكن أن ینم المهرجان تحت شعار مُحدّد 
(انحو مسرح al‏ مثلا) أو تيمة محددة 
(«التجریب»» «الرقص والمسرح» إلخ)» كما 
some‏ مسرح الشیاب): أو أن his‏ باسم 
کاتب أو مخرج مسرحي مُحدّد (بهرجان شکسیر 
في انجلترا), 

تعرد آوّل فکرة لإقامة یهرجان مسرحي إلى 
عام ۱۸۵6 في ألمانيا حيث قام مدير مسرح 
البلاد في ميونيخ دینفلشتدت Dingelstedt‏ 
pis )١18481-1418(‏ ثلاثين من أفضل 
codée‏ في ألمانيا لبُقدّموا عُروضًا لموسم يدوم 
. شهرين على مسرح LE‏ خِضّيضًا لهذه المُناسبة» 
ودعا لحضوره السَحفیین الأوروييين والأمراء 
الالمان. ومع أن المشروع لم یم بسبب انتشار 
وياء الکولیرا في حينهء إلا أنْ الصّيفة انتشرت 
سريمًا فیما بعد. LT‏ أقدم pl‏ الفعليّة 
للمهرجانات السرحية في الغرب فهي تجربة 
الفرنسی موريس يوتيشير M. Pottecher‏ 
(830-1831) الذي اس مسرح الشمب في 
منطقة الفوج في فرنسا عام ۱۸۹۵ وأقام تظاهرة 
كوريّة فيه ما تزال © حتى الیوم. 

في 1477 طرح الفرنسيّ فيرمان جيميه 


موت 


موث 





مرف استخدام المُوّرات السمعيّة منذ القِدّم. 
فقد كان هناك مُختضون بتنفيذها في المسرح 
اليوناني القديم. كذلك فان “etat‏ الذي یضعه 
الممل كان وسيلة لتضخيم الصوت. وفي 
المسرح الشرقي” التقليدي» وعلى الاخص في 
مسرح الثو* الياباننء كانت OS des‏ 
خاضة لإبراز الصوت وتضخيمه. فقد درجت 
العادة على وضع ral‏ فة تحت الخشبة" ui‏ 
Li‏ وصدى لصوت bei‏ والآلات 
الموسيقية . 

في المسرح المعاصر إعداد وتتفی 
المُوترات السمعية اختصاضا مُستقلًا له بُعد يقني 
ودراماتور جي ` 

يُمكن تحقیق SU‏ السمعيّة 
بالوسائل الثالية : 
- إصدار الاصوات LU‏ المطلوبة في 

الکوالیس * (جرس رنه صوت أشخاص 

یتحتئون الخ). وني حال كان من الصعب 
تمحقية تحقیق ذلك LE‏ تقليد SRI‏ المَطلوية من 
خلال إصدار ضَجّةَ تُشبهها (تحريك صَفيحة 

- مَعينيّة لإصدار صوت its Qi‏ 
أوراق للإيحاء بصوت حريق إلخ). 

- تسجيل الاصوات على شريط Es‏ أثناء 
العَرْض (صوت قطار CS‏ أو الإيحاء بها من 
لال مونتاج معي RE‏ داحل الستوديو (صوت 
قصف (HE‏ لمدينة من خلال تراگب صوت 
إقلاع طائرة مع صوت انفجارات إلخ). وقد 
سافيث Al‏ الحديئة اليوم في تحسين 
نوعية الاصوات ml‏ وتعديل طابّعها 
الصوتی بحيث تتأقلم مع الحدث والدیکور؟. 


في المسرح 


وظائف المُوتّرات السمعيّة: 
١‏ -وظيفة حراميّة: يُمكن للموثّرات السمعيّة أن 


Ji ET 5‏ مهرجان مُخصّص للمّسرح فهو 
المهرجان الني آقامته يقابة الفتانین في سورية 
في أيار 194798 تحت اسم يهرجان دمشق للفنون 
المسرحيّة. وقد كان هذا المهرجان مناسبة 
لظهور تجارب Len‏ جديدة وأفكار جديدة 
حول المسرح ودوره. وقد أصبح هذا المهرجان 
تقلیدا سنوبا وتوم لشمّل إضافة إلى SAN‏ 
العربية بعض الفِرّق الاجنبيّة. بعد ذلك تتالی 
تأسيس المهرجانات المسرحية العربيّة السنويّة» 
أو التي تقام كل ستين die‏ تُذكُر منها يهرجان 
القاهرة ثُمّ مهرجان القاهرة التجريبن في مصر 
Ole ges‏ قرطاج ومهرجان الحئامات في 
تونس. 
هناك أيضًا الكثير من المهرجانات المتتوّعة 
التوجه التي تقام لإحياء وتنشيط السياحة في 
المناطق NI‏ وتحتوي على بعض العُروض 
المسرحيّةء تذكر منها يهرجان die‏ في لبتان 
ويصرى في سورية وجرش في الاردن ویهرجان 
قلعة الأخيضر الإسلاميّة في العراق» ولکل منها 
طابّعه الخاص . ١‏ 
ه المُؤْثرات السَمعِيّة Sound effects‏ 
Effas Sonores/Bruitage‏ 
مُصطلح يُستعمل في مجال المسرح والسینما 
والدراما الإذاعيّة" والدراما التلفزيونيّة* للدّلالة 
على الومائل Lt‏ المُستخدّمّة لاصدار 
الاصوات التي يُتطلّبها الْمَرْض. وهي في 
المجال GE‏ المُعايل ph‏ لارام" التي 
شاهم في GE‏ المُؤئْرات البِصَرية في A‏ 
يُمكن في كثير من الأحيان أن ا المُوثّرات 
السمعيّة منحى موسيقيًا بحنًا فيُطلق عليها عندئذ 
pi‏ موسيقى العَرْض أو الموسيقى التصويرية 
(انظر الموسیقی والمسرح). 


م و ث 55 م وس 





تلعب دَورًا ابلاغیا plu‏ بمکان الحدث واقعيّة الصورة على الخشية» ويّرمي إلى تحقيق 
وزمانه (ضجيج شارع في مدينة في التهار) الإيهام” بواقع ما (صوت Jill‏ يوحي Le‏ 
وبمجرى الاحداث على الخشبة أو خارجها عاصف. مرور میّارات يوحي بالمدينة أو بشارع 
(صوت uit UE‏ في الكواليس dé‏ مزدجم). كما يُمكن Gé‏ عَلاقة ما غير متوقعة 
بموت الشخصيّة). وعذه الوظيفة أساسيّة في بين صوت ما ومشاعر معيّنة (صوت مُحرّكات 
التمثيليّة الإذاعيّة حيث یغیب الجانب العرئي طائرة يوحي بتلوّنات مشاعر الشخصيّات أو 
تمامًا. كذلك يُمكن أن pis‏ لیات ضَرّبات مطرقة للتأكيد على حالة الإرهاق). 
السمعيّة في التقطیم" بدلا عن إسدال في نقس المُنحى تمامًا يُمكن أن تُعتبّر 
المّتارة* أو الظلمة بين المشاهد. وغيرها لحظات الصمت؟* من المُؤدّرات السمعيّة DU‏ 
من العناصر المرئية» بالاضافة إلى دورها في دراميًا وتعبيريًا (في السيرك” عندما تصمت 
إبراز المّفاصل الرتيسيّة للحدث إلى جانب الموسیقی الصاخبة Fe‏ تخلق des if‏ 
الإضاءة أو في غيابها. من جانب آخر 6 الاخحص عند تقديم الفقرات البهلوائيّة GRAN‏ 
استخدام المُؤثرات السمعية يُمكن أن يلعب Ji‏ بعض المُخرجین إلى جعل المُؤثْرات 
دَورًا أساسيًا في تشكيل سینوغرافیا" الْعَرْض المعيّة Be‏ ماما من العَرْض» وهذا ما em‏ 
OÙ‏ هذه المُوثرات يُمكن أن تسم الفضاء" 2 بشكل واضح في عروض المُخرج الامریکی 
الدرامی إلى ما هو أبعد من الخشبة. وما روبرت ويلسون CAEN) R Wilson‏ والفرنسی 
لا شك فيه أن توزيع المُوتّرات السمعيّة في باتريس شيرو P. Chercau‏ (1944-)0 كما ST‏ 
قاعة العرض وتنفيذها وربطها بالصورة الاستفناء عن المزثرات السمعيّة تمامًا في 
المرئيّة أو بالنصض هو الذي يتحكم بالنوعية ‏ العَرْض المسرحي هو جيار إخراجيّ. 


الجمالية للمّشهد. لذلك تلحظ في يومنا هذا انظر : الاضاءة. 

الترجه Les‏ تعاون كامل بين مهندم 

الصوت ومهندس الإضاءة والمخرج” = الموسیتی Music and Theatre poils‏ 

للتوصّل إلى ۳ الجّمالی المطلرب. Musique et Thédtre‏ 
۲ - وظيفة تعبيريّة: يُمكن للموترات السمعيّة أن تلازمت الموسيقى مع المسرح تاريخيًا في 


تدعم جر المسرحيّة المَرئيَ أو تکون بدیلا الشرق والغرب خاصّة ds‏ المسرح منذ نشأته 
عنه» وفي هذه الحالة تصبح نوتًا من ارتبط بالموسيقى والغناء CUS‏ الإيقاعيّة. 
الديكور السمعی Décor sonore‏ يدعم وقد اختلف الدور الذي تلعبه الموسیقی في 
due‏ العَرْض كخيار (حراجت. كما يمكن العَرْض باختلاف الجَماليّات السائدة عبر التاريخ 
أن GS‏ الطابّع المأساوي* أو العُضجِك”* وبتطوّر الذائقة العامّة» فكانت تارة نصا 
۳ الشاعري للحدث من خلال Glé‏ جر عُضويًا يُعطي المَرْض إيقاعهء وتارة نصا 
تركب وقلق أو جز عُموض أو جر Ta ci‏ مُرافِقًا له وظيقة clé‏ وتارة نصا دراميًا 
AR‏ السمعية مثل بقية عناصر العرض يلعب 1595 في تشكيل المعنى. 

يُمکن أن تسق باسلوب ils‏ يدعم ویتمم ففي المسرح الشرقي" التقليدي DÉS‏ 


م واس 


جديدة مع تطوّر CEE‏ الصوت والمُؤثّرات 
السمعية*) ومع دعوة gl‏ ريتشارد قاغثر 
Wagner‏ .8 (۱۸۸۳-۱۸۱۳) إلى تحقیق اجتماع 
الفتون Gesamikunstwerk‏ في العَرّض الشامل . 

من العوامل التي لعيت دورها في تطوّر دور 
الموسيقى في العَرْض المسرحي أيضًا التوجٌه 
الذي ظهر في تلك الفترة للخلاص من سيطرة 
اللتصض والكلمة» als‏ من Ja‏ هذا التوجه 
الفرنسئ أنطونان آرتر -1١84357( A. Artaud‏ 
4 الذي دعا إلى استبدال الكلام بوسائل 
تعبير du‏ للمسرح طابّعه الطقسيّ Je‏ الصّراخ 
il,‏ الإيقاعيّة. كذلك فان دور الموسيقى 
في الْعَرْض كان من اعتمامات بعض المسرحیین 
الذين أعادوا النظر BR‏ وسائل التعبیر في 
السرح ومن بينها الموسيقى. امتمرٌ هذا التطور 
یج بإعادة النظر بمفهرم العَرْض کثرجة سَمعيّة 
وبّصريّة Le‏ أدّى إلى ظهور نوع من العُروض 
المسرحيّة تكون العناصر السمعية فيها عُنصرًا 
دراعيًا أساسيّاء بل وقد ظهر 3 جديد أطلق 
عليه اشم المسرح الموسیقی تلعب فيه 
الموسيقى دور التعبیر الدرامی. من ناحية أخرى 
صار يُنظر إلى عزف الموسيقى کاداء يُحمل ES‏ 
من Ve al‏ عندما ge‏ على شکل عَرْضء 
فالحفلات الموسيقية سيقيّة تقطلب إخراجًا En‏ 
ونتحوّل إلى مُشهد يُقترب من المشهد 
المسرحيّ» كما أن حَقّلات الروك أند ررل 
ررق این تحیل كل مُقؤمات اعد 
Spectaculaire‏ . 

جدير si‏ أن تطؤر وسائل الاتصال 
والتوجه الحديث للربط بين ما هو سَمعي بما 
هر بصري آذی إلى ظهور فنون جديدة Je‏ 
الفيديو کلیب Video Clip‏ الذي يقرم على 
مُرافقة الاغاني dal‏ تصويريّة تلفزيوئية لها 


م و سس 


الموسیقی والفِناء جُزء! هامًا من AN‏ وتتواجد 
فرقة العازفین على الخشبة* مع العمثلین 
بالاضافة إلى وجود فرقة من الفنیدین أحيانا 
ترافق الاداء" بالسوّد" المغنى. 

في المسرح اليوناني» كانت الموسیقی جرا 
أساميًا من الْعَرْض المسرحی الذي كان غِنائًا 
یرتبط يمروض الشّعره ويترافق بعزفب مصاحب 
على التاي أو القيثارة. كذلك كان النص 
المسرحي ps‏ على التناؤب بين مقاطع الجوقة” 
FER‏ وبين المقاطع الحواريّة الموزونة. 

کان ce.‏ تیا na‏ مُغنى » وكانت 
SX‏ اشمه في راس cab hall‏ وكان er‏ 
السرحي یفترضص وجود موسيقتين ومغلین على 
المنضَة. في آواخر الامبراطورية الرومانيّة شغلت 
الموسيقى حيرا كبيرًا في المَرْض المسرحی وکان 
الموسیقیون يتواجدون . في الكواليس” أو على 
الخشبة* أو في فتحة الأوركسترا. وقد استمرٌ 
وجود القتحة المخشصة تلموسیفیین 
(الاورکسترا) في العّمارة المسرحيّة” حتى القرن 

اعتبارًا من القرن السادس ce‏ استقل 
المسرح عن الموسيقى والغناء وأخذ طابَّمًا 
ظهر المسرح الغنائئ” مع ولادة الأوبرا" التي 
تكون الموسيقى والغناء فيها pal‏ من RAI‏ 
السرحی نفسه. وقد JS‏ هذا الذور مع ظهور 
آنواع أخرى Es‏ الأربريت* والأويرا المضسكة" 
والکومیدیا الموسيقيّة” والمیلودراما" عند نشأتها 
وغیرها . 5 

والواقع أن الموسیفی لم تتفي تماما في 
القروض المسرحيّة في الفرب؛ وقد عرقت 
اعتبارا من تهاية القرن التاسع عشر انطلاقة 


موس 


اللض 3,6 الحالات التي تعيشها الشخصیّات» 
وفي بعض الأحيان تؤكّد على الجر الذي يُهيمن 
على المسرحيّة ولذلك تُسمَى أيضًا الموسيقى 
التصویریّت» وقد درج استعمالها في السيتما 
والتلفزيون. وقد اعتّبر المخرج كونستانتين 
ستانسلائسکي C. Stanislavsky‏ (۱۸۱۳- 
DT ۸‏ الموسيقى التصويرية يُمكن أن تکون 
نوا من الدیکور السمعي «Décor sonore‏ 
كما Si‏ الالمانی پرتولت بریشت B. Brecht‏ 
(۱۹۵۲-۱۸۹۸) أعطى للموسيقى والاغاني 
دَورًا دراميًا في تحقيق التغریب* من خلال 
إبراز التناقُض بين روحيّة الموسيقى ومضمون 
الموقف ضمن js‏ فصل العناصر عن بعضهاء 
وهذا ما لجأ إليه المُخرج الایطالین جورجيو 
شتريللر G.Strehler‏ (۱۹۲۱-) أيضًا في 
غروضه . 
كذلك یمکن أن یکون للموسیقی التصويرية 
1535 تعبيريًا إرجاعيًا MN‏ یمکن أن توحي 
بمكان” مُحدّد (موسيقى الغيتار توحي باسبانیا)؛ 
أو ثُرجم إلى زمن" مُحدّد (موسيقى كلاسيكيّة. 
موسيقى رومانسيّة) أو ترافق شخصية* مُحدّدة في 
الحدث فتسمّی في هذه الحالة اللازمة 


.Leitmotif 


في بعض الحالات» وعلى الأخحصض في 
المسرح SN‏ الاحتفالی" وبعض أشكال 
المسرح الشرقيء وفي الطقوس Liga‏ 
(المَولَرِيّة) بشكل عام يُمكن أن تأخذ الموسیقی 
دَورًا أكثر شُموليّة يربط الاحتفال" يما هو أرسع 
لائها تُرجم إلى الإيقاع الکوني الذي يرمي 
الطقس” إلى إستعادتهء فتّكون بذلك أحد 
العناصر التاظمة للعرض والمعيرة عن رُوحيّته . 

انظر : المسرح الموسيقي ؛ المسرح «tail‏ 
المُوَثرات الصوتة. 


م و س 


يعد le‏ 
وَظيفة الموسيقى في CN‏ 


جرت العادة أن تکون الموسيقى المستخدعة 
في العَرْض المسرحی مأخرذة من آعمال معروفة 
أو تولف Ve‏ للعزض المسرحيّء كما يُمكن 
أن تكون موسیقی LE‏ تُعرّف أو تغتّی غناء أثناء 
العَرّض» أو LAS‏ (موثرات سمعيّة. موسيقى 
Clé‏ 
وفي کل الأحوال يُمكن أن تأخذ الموسيقى 
الوظائف التالية في العرض المسرحي : 
- وظيفة تمهيديّة تأطيريّة عندما تُستخدّم 
المرسيقى في افتاح العَرْض أو في تام 
كما في افتتاحيّة «إيفموند» لبيتهوفن 
Beethoven‏ التي Wall‏ عام ۱۸۱۰ لمسرحية 
الالمانی ولفغانغ غوتة -۱۷٩( W. Goethe‏ 
۲ التي تحمل تفس الاشم. وغاليًا ما 
تکرن الموسیقی في هذه الحال هختارة من 


ود 


أعمال معروفة تتمي إلى مدرسة Que‏ مُعيّنة 
(موسيقى كلا سيكية + رومانسیة) ثلائم Les)‏ 
العرض وججماليّاته . 

- وظيفة درامية 135 تلعب الموسيقى أحيانًا 
دور تحديد إيقاع” العَرْضن وإيراز مفاصله 
الأساسيّة (انظر الطیع)» أو التأكيد على 
موقف درا مد أو الإعلان عنه. وفي 
بعض الاحیان تکون توا من الفواصل*. 

- وظيفة تعبيريّة: تکون الموسیقی في هذه الحالة 
Las ul‏ للعمل السرحيّ ويناء على 
طلب المخرج" بحيث تتلاءم مع قراءته LE II‏ 
للعتزض (المرسيقى التي كتبها إريك ساتي 
Sattie‏ .8 لمسرحيّة استعراض لجان كوكتو 
J. Cocteau‏ (۱۹۲۲-۱۸۸۹). رالموسیقی 
التعبيريّة في هله الحال تدخل في صميم مُضمون 


of 


النظر AGE‏ أداء JEAN‏ أكثر من المناصر 
الأخرى الدراميّة all‏ في A‏ المسرحي» 
تعتبر المونودراما التعبير الأمثل عن مسرح 
انمه وهذا ما يُبرّر إقبال بعض نجوم السينما 
على أداء عروض المونودراما. فقد قامت LS‏ 
السينما الفرنسية إيزابيل هربير Huppert‏ .1 عام 
۳ بتقديم مونودراما أخرجها الامیرکی 
روبرت ويلسون R. Wilson‏ )1464( وأعدها 
عن رواية «أورلتدوه للأميركيّة فیرجینیا وولف 
Woolf‏ ۷۰ . 

ومع أن المونودراما لا تتوافق مع جوهر 
المسرح الذي يقوم على الجوار" ویفترض وجود 
شخصیّات مُتحاورة؛ إلا آنها تسمح بتحویل آي 
نص أدبي إلى محرض مسرحي (قصيدة شعرية 
تداعي ذکریات. La‏ قصيرة إلخ). كما آنها 
تسج بتقديم عُروض ل lié‏ عددًا Les‏ من 
المُمثلين ولا تتطلّب QUE‏ كثيرة . 

من أشهر النصوص المكتوبة لهذا النوع 
مسرحيّة «مَضَارٌ الثّبغ» للروسي أنطون تشيخوف 
À Tchekhov‏ 1-۱۸۰7 150) التي أطلق عليها 
نسمية مونولوغ في فصل dr‏ ومسرحية 
«الصرت الإتساني» للفرنسي جان كوكتو 
(VIT YANG) J. Cocteau‏ وغيرهما . 

نتشر هذا النوع من المسرح اليوم واعثر 
انتشاره أحيانًا LÉ‏ على أزمة المسرح وعلى 
صُعوبة العمل داحل فرقة. 

في المسرح العربيّء شاعت عروض 
الموتودراما بشكل كبير حتى ملت ظاهرة Lu‏ 
ذاتها لکونها لا تتطلب سوى Je‏ واحدء ولا 
تحتاج للعمل داخل فرقة» ولکونها تُبرز مهارة 
المُمثّل. من اشهر تلك المروض المونودراما 
التي مها في سوریا المُمثل الفلسطین زيناتي 


قدسية أستنادًا إلى نصرص دالزبال» ولالقیامة؟ 


{ay مدت‎ 


a‏ المونودراما 
Monodrame‏ 

مُصطلّح مسرحی يعني دراما JA‏ الواحد. 
وهو منحوت من الكلمتين الیونانیئین Monos‏ = 
وحيد و Drâma‏ = الفعل. في بعض الأحيان 
يُستعمّل تعبير مشابه هو عرض الشخص الواحد 
.One Man Show‏ 

أطلقت هذه التسمية على مسرحيّات قصيرة 
انتشرت في ألمانيا وفي إنجلترا بين ۱۷۷۵ 
و٠۱۷۸‏ وكات IE‏ الأدوار فيها مَل واحد 
أو dé‏ بالإضاقة إلى عدد من الکومبارس 
جوفة*» مع مرائقة الموسيقى أحيانًا . 

یوم هذا النوع من المسرح بشكل gel‏ 
على Ji le‏ في الأداء. فهو یب منه 
أن قرم بأداء de‏ أدوار في المَرّضء وأن JE‏ 
من دور إلى آخر بسرعة کبیرق» وأن an‏ 
حالات مُتعدّدة فى أمكنة وأزمئة متترعف. وأن 
يوحي بوجود شخصيّات أخرى غائبة پتعامل 
معها. كذلك يطلب نوا خاضًا من الاخرا* 
لذن الهم في هذه الغروض هو إيجاد LL‏ 
ارتكاز JU‏ مثل وجود آغراض لها صفة 
دَلاليّة عالية تكون البدیل عن الشخصیّات 
الأخرىء بحيث تُصبح تحاورة القَرّض Su‏ 
يُستداعى من جلاله المُحاور الغائب (جوار مع 
لوحة أو مع قطعة ثیاب ار الحدیث بالهاتف). 
كذلك 7 استعمال الإضاءة* والمُؤثرات 
السمعیه" يشكل خاص يسمح بالانتقال من زمن 
لآخرء ومن مکان لآخر. والتلفي في هذا النوع 
من العُروض له Legal‏ لاه يطلب ce‏ 
SE‏ ما هو غير موجود لمُتابعة الحدث» كما 
يقترض نوما من القبول EN‏ بالدخول باللعبة 
المسرحيّة كما في حالة المونولوغ” . 

ولا شكل D‏ في المونودراما SA‏ 


مدن 


تشر به من مشاعر مُتضاربة» وتُعبّر به عا في 
داخلها من تَمرّق أمام ضرورة Ut‏ قرار ما. في 
هذه الحالة يُكون المونولوغ الإطار الذي يعبر به 
عن الصّراع .Dilemme je M‏ كما يُمكن أن 
يأتي المونولوغ على شکل جوار مع شخصيّة 
غائبة أو مع عرض" موجود على الخشبة بل 
نقطة ارتكاز للمُتكلم. كما يُمكن آن کون جوارًا 
مُزيْهًا لا يَفترض ردَاء Es‏ مع شخصية أخرى 
حاضرة على الخشبةء لکن تورها لا يُتجاوز 
الاستماع والموافقة بكلمات Ab‏ دون dés‏ 
ar‏ أو مُتاقّشةء وهذه حال المونولوغ بوجود 
كاتم الأسرار*. ويشكل عام فان المونولوغ 
يُمكن أن يكون نوعًا من السَّرّد* لوقائع لا يُعرفها 
المتفرج. وبذلك تکون له وظيفة إبلاغيّة» وعلى 
الاخص في المقدّمة*. أي à‏ هذا النوع من 
الخطاب يتوجه فمليًا إلى pat‏ ويكون Be‏ 
لإعلامه بما حصل . 

يظهر المونولوغ عادة في لحظات خرجة من 
الحدث CS‏ الانتباء إلى خيرة VEN‏ ویکشف 
مکنون ذاته. وغالبًا ما JS‏ المونولوغ وحدة 
بُتبويّة ce‏ وانقطاعًا في التطوّر الدراميّ 
للحدث» وتأكيدًا على المَفاصل الأساسيّة sai‏ 
بالإضافة إلى الكثافة الشّعريّة التي يحملها. 
وهناك عدد من المونولوغات الشهيرة تُدرّس في 
المدارس كمقاطع أدبيّة dit‏ عن Je‏ 
الدرامي. بنفس all‏ كان المونولوغ في 
الْعَرْض المسرحي وسيلة لإبراز مهارات Ut‏ 
في ADN‏ وقد ,درجت العادة في القرن السابع 
عشر أن يكتب الكاتب مونولوعًا لكل شخصيّة 
أساسيّة Protagoniste‏ تلية لطَلّب المُمئلين. 

في الكوميديا” يُكون المونولوغ آحد الوسائل 
التي تُعرّف المُتلقي بالحيل التي یم تحضيرهاء 


كما أنه يمكن أن GS‏ بحركات إيمائيّة تثیر 


عدن 


وال الدئيا» لممدوح عدوان» وموئودرآها 
«الجّرّس» التي ii‏ اللبناني رفيق أحمدء 
ومونودراما دحي المعلم» التي كتبها وآذاها 
التونسئ محمد إدريس (۱۹66-) وموتودراما 
«رحلة العطش» وابرج النور» التي ألّفها وقذمها 
المفرب عبد الحق الزروالي ضمن ما أطلق عليه 
اسم المسرح الفردي . 
انظر : المونولوغ المونولوغ الدرامی. 


Monologue 
Monologue 

كلمة مونولوغ تعني كلام الشخص الواحد. 
وهي منحوتة من الكلمتين الیونانیتین Mono‏ = 
واحد» Logoss‏ = الكلامء وذلك Ut‏ على 
D'ia-Logos‏ التي تعني الكلام بين شخصيتين › 
أي ml‏ وتوجّد في مصطلحات المسرح 
كلمة أخرى تقترب بمعناها من المونولوغ هي 
كلمة مُخائلِة الذات cSolloque‏ وهي مأخوذة 
من اللاتينيّة Soliloquium‏ وأصلها من solis‏ = 
وحيد» و Loqui‏ = یتکلم. في الرواية يُطلق 
على المونولوغ اشم المونولوغ الداخلین SN‏ 
تعبير بصيغة أنا المتکلم Le‏ تعيشه الشخصيّة من 
أحداث وما pe‏ به من آحاسیس . 

تُستخلم كلمة مونولوغ في اللغة العربيّة 
بلقظها الاجتین. وأحيانًا مرجم إلى المُناجاة أو 
التجوى. 

یمود تقليد المونولوغ إلى المسرح اليوناني 
والرومان. وقد استمر في عصر النهضة حيث 
آفرز نما مسقلا هو المونولوغ الدرامي؟» كما 
مرج استعماله في المسرح الکلاسیکی . 

والمونولوغ شكل من أشكال الخطاب* 
المسرحئ پمکن أن باخذ شكل مُناجاة فردية مع 
اللات» إذ تساءل الشخصیة" من Le Je‏ 


« المونولوغ 


م ون 


الاعصضش في ما cu‏ عليه اسم حراما الأنا Ich‏ 
0 التي تستيد على جوار لا يستمع إليه 
أحدء قرز عدم التواضل بين الشخصيّات (انظر 
التعبیریة). وقد استمرٌ هذا الترجه في مسرح 
الحياة اليومية“ وفي مسرح العَبّث”» وخاضة في 
مسرحيات الإيرلندي صموئيل بيكيت Beckett‏ .5 
(AG 1441)‏ حيث يكون المونولوغ الْعُفْكك 
وسيلة لإظهار اضطراب الشخصيّة وعذپانها كما 
في مونولوغ لاكي في مسرحيّة «في انتظار 
غودو». أو لإظهار عدم التواصّل كما في 
مسرحيّة «آه لتلك الایام الجمیلتی أو Gas‏ 
تسمح بإظهار البّعد الفلسفی لعُزلة الانسان كما 
في مسرحيّة «الشریط الأخير». 

تُعتبر المونودراما" y‏ مسرحيًا يُستثمر 
المونولوغ كوّحدة متكايلة ويستخدمه كإطار 
لتقديم حكاية ماء وهو أقرب إلى يَقَنيّات 
المونولوغ الداخلي في الرواية. 

انظر: الخطاب المسرحيئء الحوار. 


Dramatic Monologue الموئولوغ الترامي‎ ۰ 
Monologue dramatique 

تسمية لنوع dde‏ ظهر في القرون الوسطى 

في فرنسا حيث كان يديه المُمثّلون الجوّالون 
Jongleurs‏ ضس الاحتفالات والكرنقالات. وقد 
أطلقت عليه بداية تسمية المواعظ de EN‏ 
Sermon joyeux‏ لأنه كان عبارة عن مُحاكاة 
“ed‏ للوغظة الدينية التي LS‏ عرو 
الاسرار* dt y‏ عن ٤‏ 1 قليسين مزیفین مأخوذين 
من عالم الطعام والثراب (القدیس عنب - 
القدیس نبیذ). في تطوّر لاحق صار الموتولوغ 
اراي کل Es‏ من الاستهلال" لمسرحیات 
pour‏ الجدید . وهو بالف من “us‏ 


{ao 


م وات 


الضحك كما في مونولوغ هارباغون في مسرحيّة 
«البخيل» للفرنسی موليير Molière‏ (؟77١1-‏ 
(YY‏ 1 | 

لكنّ المونولوغ UE‏ شکلا he‏ يتنافى 
مع قاعدة مُشابّهة الحقيقة" لاله لا وجود 
للمونولوغ في الحياة (عدا بعض الحالات 
المَرّضِيّة). وقد درج استعماله في مسرح 
الباروك" وعلى الأخصٌ مسرحيّات الإنجليزي 
ولیم شكسبير W.Sbakespeare‏ )101£- 
7ع وفي المسرح الالماني حيث لم dé‏ 
الالتزام بالقراعد” الكلاسيكية"ء وعلى الأخحص 
في أعمال LES‏ حركة العاصفة والاندفاع Sharm‏ 
und Drang‏ آنا في المسرح الكلاسيكي حيث 
JR‏ قاعدة مُشابّهة الحقيقة LL‏ هامّاء ققد 
قبل المونولوغ کشرف من اعراف" الکتایة» مع 
تفضيل استيداله بجوار مع كاتم الأسرار. وقد 
انتقد القرنسي دونیز ديدرو D. Diderot‏ 
(1784-111) المونولوغ وتبعه بعد ذلك مُنظرو 
الواقسیة* والطبيعية” الذين أدانوا استعماله إلا في 
حالات خاضة ثبرّر ظهوره يثل الحلم والهذیان 
والافراط 3 في الشّراب. أا المسرح الرومانسيّ 
فقد أفرد SN il Lai pen‏ يبرز 
الجوار مع الذات والتغئي بلواعج oi‏ 

استلمر المسرح الحديث المونولوغ لغايات 
درامية لاله يمكن أن يُكون ons‏ عن غزلة 
الشخصيّة وعدم تواضّلها مع الاخرین. وقد 
تجلی في تحويل الجوار إلى ما يشبه 
الموئولوغات الفتقاطعة» وهذا ما نجده في 
مسر حيّات الألمانيٌ جورج بوشنر G. Büchner‏ 
(۱۸۳۷-۱۸۱۳) وعلى الأخصٌ «موت دانتون» 
حيث لا يتحاور رويسبيير ودانتون وإتما DURE‏ 
دون أن یستمعا لبعضهما بعضًا. نجد نفس 
الاستخدام للمونولوغ في المسرح التعبيري وعلى 


م ي ل 


واللبنانیان فريال كريم وفیلمون Les‏ بأسلویهم 


Melodrama الميلودراما‎ m 
Mélotrame 


وتسمی أيضًا باللغة العرييّة المشجاة, وكلمة 
ميلو-دراما منحو له س Melo‏ = لحن مر سيقي » 
و Drame‏ = دراماء إذ کائت المیلودراما فى 
والموسیقی. ثم خلت منهما وتحوّلت إلى نوع 
من الأنواع” المسرحيّة في القرن التاسم عشر. 
Li‏ صفة المنودرامی Mélodramatique‏ ندل 
على lb‏ وصيغة Qué‏ تقوم على المبالفة 
والآداب يشل الرواية والسيثما. 

ظهر النوع في إيطاليا في البداية ضمن 
المُحاولات التى جرت لاستعادة شكل 
التراجيديا* القديمة وتحقيق التواژن بين أغاني 
الجرقة" والجوار" الدرامي. لكنّ هذه 
المحاولات أدّت إلى ولادة نوع جدید سمي 
Melodramma‏ (الدراما الهْنائة) لاقي نجاحًا 
كبيرًا وكان الشكل الذي تولّدث عنه الأوبرا“ 
الإيطالّة. كان الغناء والموسیقی يُدخلان ضمن 
العَرْض في الميلودراما على شكل فواصل" 
Gite‏ تُؤْدها الجوقة بين المقاطع أو على شكل 
م بے ج ۳ اد 
مقاطع موسيقية ترافق وتبرز المواقف المؤثرة. 
وقد استمر تقليد إدخال عوسیقی تصويريّة ضمن ‏ 
المسرحيّات في المسرح GUN‏ والفرنسن في 
القرن الثامن عشر. وقد كانت المیلودراما ني 
هذا القرن تستعير بعضص عناصرها من الأويرا 
المُضبحكة” والأوبرا التهريجية” رالاربریت؟ التي 
۳ 5 ۳ ۳ 0 
تجمع الاغتية والتض الکلامي. جدير بالذکر DT‏ 
الموسیقی عاندل Handel‏ (۱۷۵۹-۱۰۸۵) كان . 


مرت 


قصير يلعبه مُمثل" واحد GS‏ من خلال تغییر 
5,5 الصوت ile‏ شخصيّات تتحاور فيما lu‏ 
ثم خلت عليه شخصية" LE‏ یکرن لتدغلها في 
الکلام وقطعها لخطاب الشخصية الرئيسيّة تأثير" 
مُضحك*. ويُقترّض أن الجُمهرر* كان يُحِتٌ 
هذا النوع من العُروض Jets‏ معه ON‏ بعض 
النصوص تشير إلى مُداخلات المفرجین كما هو 
الحال في Ga‏ الفرنسن قرامي السهام» Le‏ 
.(141A) Franc Archer de Bagnolet‏ 

في القرن السادس عشرء ویتأثیر من الحركة 
الإنسائية التي نادت بالعودة إلى المسرح اليوناني 
والروماني؛ اقتصر تقديم المونولوغ الدرامي على 
مارح الاسراق". مع القرارات التي صدرت 
في سنة ۱۷۰۷ بِمَنْع al Géant‏ من PEN‏ 
والكلام على الخشبة» كان المونولوغ الدرامي 
النوع الوحيد المسموح به» مما پبرر انتشاره في 
تلك القّترة. في پومنا هذا تُعتبر عُروض 
الشانونيه” امتدادًا للمونولوغ الدرامي (انظر 
عروض المنوعات). 

عَرّف العالّم العریی NU‏ على الفِفْرات التي 
كان يُقدّمها منذ الأربعينات والخسینات في 
مصر وسوريا ولبنان مُمثُّلون أطلق عليهم اسم 
مونولوجیست. يُعتبر المصري یوسف وهبي 
(41940-14843 أوّل من pdf‏ المونولوغات 
الدرامية المُغناة على الطريقة الأوروييّة في النادي 
الأهنيّ بالقاهرة. كذلك كانت مونولوغات الشيخ 
حامد مرسي تُلقی بين فصول مسرحيّات جورج 
أبيض (۱۹۵۹-۱۸۸۰). في فترة لاحقة ظهرت 
أسماء جديدة Je‏ اللبناني مر الزمتي الذي 
اشتهر بالمونولوغ ذي الطايّع السياسئ» 
والسوريين سلامة الأغواني وأحمد أيوب 
(۱۹۱۲-) اللذين اشتهرا بالمونولوغ الاجتماعيّ» 
في حمين شرف المصریّان أحمد غانم ولبلية 


مي ل 


م ي ل 





الانفعالات hi‏ يدعم ذلك وجود المقاطع 
الطويلة المكتوية ul‏ سَلسة تير المشاعر وتستدرٌ 
دموع المتفرجین . 

أا على صعيد التَّرّضء فقد كانت 
الميلودراما تهیف إلى التأثیر" على he‏ 
pat‏ وإبهاره من خلال الجیّل المُعقّدة 
والباهرة (تصوير غرّق باخرة أو تدهوّر قطار. 
وغير ذلك). وقد آدّی ذلك إلى إعطاء 
المیلودراما شكل الامتعراض الکبیر على الرغم 
من أن الاحداث فيها تجري عادة في نطاق 
العائلة والمجتمع. 

بعد أن وصلت الميلودراما إلى أوجها في 
متّصف القرن التاسع cite‏ بدأت تستوحي 
مواضيعها من الدراما الرومانىيّة"» وعلى 
الاخم أعمال الفرنسی آلکسندر دوماس الأب 
À Dumas‏ (۱۸۷۰-۱۸۰۱۲). وقد نافستتها 
جماهيريًا لانها كانت أقرب إلى يزاج الشعب. 
كذلك استمدّت مراضيعها من الأعمال الروائة 
الرائجة مثل «سجین زندا dass CYAAT)‏ 
مدینتین» التي usé‏ قي إنكلترا عام ۱۸۹ 
على شكل میلودراما حملت اسم «الطريق 
الوحید:». لكنّ مصدر الإلهام الاساسی 
للمیلودراما كان الأحداث الصاخنة والجرائم 
المعروفة لأنها ثثير عواطف المُتفرّج dés‏ 
التشویق Suspense‏ والترّب آدیه . وغالبا ما 
كانت المسرحيّات العنيفة والمُرعبة التي ré‏ 
على تأجيج العواطف تقد ضمن نوع مُحدّد 
Les‏ هو مسرح cet‏ الذي أطلق عليه اسم 
مرج عبنيو ل Le Grand Guignol SN‏ الذي 
ازدهر في صالة شابتال في باريس. من أشهر 
LÉ‏ المیلودراما في تلك الفترة في فرنسا جیلبیر 
دو بیکسیریکور G. De Pixerécourt‏ (۱۷۷۳- 
۶ الذي کتب المیلودراما لمسرح اليولقار* 


' يُطلق على بعض آعماله الأوبراليّة اسم 
ميلودراما . 

ol‏ الميلودراما تُتبلوّر كتوع مسرحيّ له 
أعرافه الخاصّة في فرنسا في فترة الثورة الفرنسيّة 
التي أعطت لهذا النوع بر وجوده allés‏ 
فقد برزت الحاجة بعد الثورة لکتابة تراجيديّات 
تتوجّه للشعب بدلا من المسرح «الذي بسكي عن 
مصائب أورست وآأندروماك» حسب قول روبسبیر 
Robespierre‏ في ۰۱۷۸۱ ربدلا من المسرح 
الذي ١يغلق‏ أبوابه أمام الشعب» حسب قول 
الناقد الفرنسي سبستيان مرسیه ٩. Mercier‏ في 
۳ . والحقيقة Of‏ المیلودراما لم تكن آنذاك 
مسرخا ثابعًا من الشعب بقدر ما كانت مسر 
للشعب LS‏ آرادته البورجوازيةء لذلك تجد في 
ae‏ تلك الفترة عناصر استعراضيّة ورفص 

ء تجعلها أقرب إلى مسرح الأسواق"» 
الا إلى المواضيع العاطفيّة dus‏ فيها 
,5,50 المُتقاة من الدراما البورجوائيّة 
.Drame bourgeois‏ 

تطوّر هذا التوع does,‏ معالمه في القرن 
التاسع عشر حيث كان يَتوججه إلى كاقة الفئات 
من البورجوازية الغنية وعامة الناس في زمن كان 
السرح يُعرف فيه نوع من الفصل الكامل بين 
الجُمهور gent‏ والنخبة. .بين عامي 
۸۰ أخذت الميلودراما شكلها 
النهائي وتكوّنت كنوع مسرحئ له أعرافه 
الواضحة التي تیه عن الأنواع المعروفة یثل 
التراجيديا والکومیدیا" والدراما". DS‏ 
المیلودراما لم تتوصّل ON‏ تکتسب أهمية 
الأنواع على مُستوی الكتابة. فقد بَقيت مُعالجة 
الأحداث فيها سطحيّة والشخصيّات تفقر إلى 
العمق» وحتى عندما كانت خاتمتها مأساوية مثل 
التراجيدياء كانت هذه الخاتمة" تهیف إلى إثارة 


م ي ل 


£AA 


م ي ل 





التي قم في برائن شریر أو خائن هي الفضيلة 
(وهو من الأدرار الثابتة التي شل العاتق). 
والبظل” الذي یتغلّب على العالق ويُتقذ د الجميع» 
ويتزوّج AN‏ في خائمة سعيدة تُظهر انتصار 
الخير على يد EN‏ ویفضل العناية الالهيّة. هذه 
الببية تخلق دی المضرج شعورًا بالخوف والقّلّقى 
ثم التّفقّةَ على الضحيةء 4 نم تأتي الخاتمة 
السعيدة تریح المتفرّج وتشعره بان العالم من 
حوله ما زال بخيرء وهذا هو التطهیر* أو 
التفیس الذي تحمله هذه المسرحیّات. وقد انتقد 
السرحی الالمانی برتولت برپشت Brecht‏ .8 
(۱۹۰1-۱۸۹۸) هذا البّعد الذي ساد في 
المسرح الغربي سس si‏ للمسرح 
الأرسططالي” الذي Gi‏ سلبيّة المُتفرج. 
والواقع DT‏ المیلودراما عندما تطرح صورة الرذيلة 
والشرٌ في المجتمع فإنها لا تقم أية تفسيرات 
لهما وتربط زوالهما بتدحل العناية الإلهيّة أو 
بالقدرات الفرديّة JEU‏ . وقد اعتبر الفيلسوف 
الالمانیی كارل مارکس Marx‏ × الميلودراما 
«اختراعًا قدّمته البورجوازيّة للشعب» تمامًا كما 


قذمت له /.../ Let‏ الخيريّة ووَجبة 
الحساء اليؤاميّة». رتجمع الدراسات الیوم على 


أن الميلودراما يُمكن أن ei‏ صورة عن الفكر 
البوزجوازي» خخاصة وان ظهورها ارتبط بالمناخ 
السائد في فرنسا وکل آوروبا في فترة الثورة 
الفرنسيّة من کراهية للطاغية واحتقار 
للأرستقراطيّة ولرجال الدّین بالاضافة إلى تعزیز 
الشمور الب رتکریس القانون الاخلاقي 
المُحاقظ . وتقول اللاحثة الفرنسيّة أن أبرسفلد 
Ubersfeld‏ .۸ في پراستها حول مسرح القرن 
التاسع عشر في موسوعة «التاریخ اس لفرئسا» 
Of‏ البورجوازية الحاکمة شجعت الميلودراما 
لإدراكها أن المُنف_البائّغ فيه الذي Hi‏ 


ونَظر للنوع في كتابه «آخر الأفكار حول 
المیلودراما (۱۸۶۷) وقد عرفت مسرحياته 
Lai‏ كبيرة في کل أنحاء أورويا. 


أغراف وبْثيّة الميلودراما : 

للميلودراما أعراف” مُحدّدة تولدت عن البنية 
الثابتة التي اکتسبتها = الزمن. تقوم هذه البنية 
على وجود pe‏ معقدة تدرر في اطار العائلة 
pris‏ عن انشرلع" بين قُوى هي قُوى الخير أو 
قوی الشر . تشکل هذه Li‏ الثابتة Ep‏ من 
الكانشاء* تدخل علیها تنویعات من نص إلى 
آتحر. وهذا التنويع یکون في طبيعة العوامل التي 
ودي إلى الازمة"» وهي عوامل خارجيّة مبالّغ 
فيها لحد اللامعقول ممًا يُتعارض مع قاعدة 
lis‏ الحقيقة” التي كانت سائدة. من العناصر 
التي تُوْدَي إلى الأزمة في هذا النوع العوامل 
الاجتماعيّة مثل الإفلاس والسجن والخطف. أو 
المصائب الطبيعيّة كالعواصف والحريق 

والخظ العام لسار الفعل” الدراميَ في 
الميلردراما هو التالي : یبنی الحدث على وجود 
لم ما أو شَقاء GES‏ بداية الحدث أو يأتي 
ضمن الأحداث ويُؤدّي إلى اتقلاب”. تتطوّر 
الأحداث بعد ذلك بحيث شم ج الانتقال من حالة 
الهد وه والاستقرار إلى حالة الخوف رالترب 
والقماناة الناجمة عن 25 ماه à‏ مود الاوضاع 
إلى الاستقرار من جدید في نهاية المسرحية. 
al;‏ النهايز السعيدة دانع عن المجتمع وقوانینه 
الأخلاقية وتُعيد الاعتبار للقوی التي تش اللظام 
الأخلافی فيه. 

وشخصيات الميلودراما هي شخصيات 
JS aus‏ أتماطا اجتماعية مثل الاب الثبيل 
الذي يقسو عليه الزمن ر a‏ اعتباره قي 
ag‏ والام الفاضلة al‏ والفتاة Lil‏ 


ي 3 


الخطيئةة لاحمد صادق. ولابن الشعب» لفرح 
آنطون (۱۹۲۲-۱۸۷). 


تراجم دور الميلودراما في المسرح العربي 


وقي السینما في الستينات مع تغيّر أسلوب CE‏ 


ومعالجة القضايا الاجتماعيّة والأحلاقة. 
انظر : الأنواع المسرحيّة» البولقار. 


Music Hall 
Music Hall 
كلمة إنجليزيّة تعني قاعة الموسيقى»‎ 
وشتعتل في كل اللغات كما هي للدّلالة على‎ 
تقترب‎ ob شكل من أشكال عُروض‎ 
من الریفیر* من حيث‎ US الميوزيك هول‎ 
البرنامج المُقدّم وشكل الصالة وقد تلازم‎ 
هذان الشکلان خلال سنين طويلة.‎ 
تمود أصول هذا النوع من العُروض إلى‎ 
في المقاهي‎ ri الفقرات المُتوّعة التي كانت‎ 
في فرنسا وفي الحانات‎ Gin المُشيّدة في الهواء‎ 
Digi في أواخر القرن الثامن عشر‎ EU 
الزبائن (انظر مسرح المقهى). ويُقال إن آوّل‎ 
الشراب وتستخدم الفتيات‎ pag مُؤسّسة كانت‎ 
الجمیلات للعناء دبیم الخلویات والورود قامت‎ 
بعد الثورة الفرنية. في البداية کانت روص‎ 
الميوزيك هول مُخصّصة للرجال» وكانت فقرات‎ 
المُتوّعات تقلم بين طاولات الزبائن. فيما بعد‎ 
في طرّف المقهی» 4 تطوّرت‎ Las أقيمت‎ 
صالات الميوزيك هول إلى ما يشبه قاعة‎ 
المسرح بحيث شَغْلت مقاعد الجُمهور لت‎ 
القاعة فقط. فى تطور لاحق صارت العُروض‎ 
. تدم في صالات مُلسّقة بالمقاهي‎ 
یمد الانجليزي شارل مورتون الاب الحقیقی‎ 
للميوزيك هول لاله أوّل من سس صالة للبرامج‎ 
الموسيقيّة مُرتبطة بالحانة التي پدیرها في‎ 


م ي ل ۶۹۹ 


حوادثها كان کفیلا بامتصاص تَرَّعات it‏ التي 
تزايدت في الطبقات الشّعبيّة آنذاك. 

خضمت المیلودراما لهجوم PUSH‏ 
والمنظرین في بداية القرن العشرین. وقد انتقد 
الفرنسي إميل زولا E. Zola‏ (۱۹۰۲-۱۸6۰) 
والإيرلندي جورج برثار شو G.B. Shaw‏ 
)١93:-1465(‏ الميلودراما لکنَهما امتخدما 
عناصرها في مسر حهما حب الناقد الإنجليزي 
إريك بتلي Bentley‏ ۴. ومع أن الميلودراما 
انحسرت كنوع في القرت العشرين الا أن العناصر 
الميلودراميّة cé‏ موجودة في كثير من الأعمال 
المسرحيّة في كاقة أنحاء العالم. من جاتب آخر 
استعارت السینما من الميلودراما مواضيعها 
المُؤثرة التي تتلاءم مم ذوق الجمهور* العريض» 
ما يَُظهر بشكل واضح في الأفلام الهنديّة 
والمصريّة في مُنتصّف القرن. 

ترف المسرح العربيَ الميلودراما في بدايات 
القرن العشرين. ققد دم المصريّ يوسف وهبي 
)۱۹۸٠-۱۸۹1(‏ مسرحيّة «أولاد الفقراء»: وفي 
عام ۱۹۲۱ pli‏ المصريّ نجيب الريخاني 
(۱۹4۹-۱۸۹۱) بأسلرب doré‏ الكبير ميلودراما 
die‏ بعنوان Un‏ وسکینة» مأخوذة عن قِصّة 
ت في نفس Et‏ وقد دی نجاحها 
إلى تقديمها في الينما لاحقّا. وقد كان لنجاح 
الميلردراما في تلك الفترة ذورة في خلق شكل 
HA ch “bi‏ يتلاعم (os‏ هذا التوع » وقد 
ساد هذا الاداء لفترة طويلة و في المسرح rl‏ 

وبنية الميلودراما العربية تتطابق تمامًا مع pen‏ 
الميلودراما في الغرب وهذا ما يبدو بشكل 
واضح في مسرحیات مثل «صابر آفندي» للسوري 
حکمت محسن (۱۹۱۸-۱۹۱۰): ولالوحوش؟ 
لمحمود کامل » و«العصفور في القفص؟ لمحفد 


تیمور ۰)۱٩۹۳۲۱-۱۸۹۲(‏ ومسرحية اثمرة 


CNET 


حفیشیه 


أي فو 
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, M. Chevalier 


: العرض‎ JS 
أخذت الميوزيك حول عبر تاريخها شكل‎ 
عرض له مساره المُحدّد ونجومه ويُتيته الخاصّة‎ 
التي تقوم على وجود نقرات مأخوذة من‎ 
السيرك” (فقرات المهرجین والبهلوانیات ومهارة‎ 
ومن المسسرح‎ GE الکلام من البَطن وألعاب‎ 
الموسيقي (الرقص والغناء) رمن مُسارح‎ 
الأسواق” (المونولوغات الضاحكة)» بالاضافة‎ 
(انظر‎ la إلى فقرات التعرّي والرقص‎ 
NY القودفیل الأميركي) التي حلت عليها‎ 
الاستعراض على عرض الميوزيك‎ gb يغلب‎ 
هول خاضَة بعد أن لجأ أصحاب الصالات إلى‎ 
إدخال السينوغرافيا* المُعقّدة والديكور" الغنيّ‎ 
والأزياء المُكلفة والجيّل المسرحيّة.» وعلى‎ 
الاخص في الخاتمة” التي تأخذ طابّع الإبهار‎ 
Lie وتعتمد على المُوبرات البصرية وتطلب‎ 

Lt 
انظر : عرض المتوّعات.‎ 


|نجلتر!. وأوّل قاعة حملت امم ميوزيك هول 
tt‏ عام ۱۸۵۲. ومن آشهر القاعات في 
القرن التاسم عشر قاعة الهمپرا والأمبیر 
والتروکادیرو في إنجلتراء والاولمبیا واللیدو 
والفولي بیرجیر في فرنسا. تطوّرت الميوزيك 
هول وصارت تنافس المسرح التقليدي. تم 
تأئرت في القرن العشرین بظهور السینما وأثّرت 
فيهاء إذ كانت فقرات الميوزيك هول pli‏ خلال 
الاستراحة فى صالات السینما. كما أن هذا 
النرع si‏ إلى ولادة الأفلام الاستعراضية 
الأميركيّة والمصريّة والهنديّة. اعتيارًا من 
الأربعينات من هذا القرن لم 55 أية صالة جديدة 
بسبب انحسار النوع. 

cuis‏ الميوزيك هول للسینما ولعالم 
المسرح والغِناء الکثیر من النجوم الذین اشتهروا 
في مجالات الرقص والغناء والاضحاك. من 
آشهر هؤلاء فرید أستير Astaire‏ .۴ وإيف كليبير 
Kleber‏ .¥ وایزادورا دونکان L Duncan‏ ولري 
فوللر ۳۷۲ L‏ وجرزفین بیکیر Becker‏ .ل 
رمیستنفیت Mistinguette‏ ومرریس شرثالييه 


كن 


Dramatic Criticdsm 
La Critique dramatique 

تسمية عامة JR‏ مجالات مُتعدّدة» منها 
الكتابات التي ai‏ على الحركة المسرحيّة من 
نصوص وعُروض» ومنها الدّراسات التي تمرف 
DEL‏ ونُصوصهم وبالمُخرجين cols‏ 
وبالغروض المُقدّمة» وبتاريخ المسرح. ومنها 
الأبحاث النظريّة حول المفاهيم المسرحيّة وظرّق 
تحليل النصّ والعرزض. هذه الکتابات يُمكن أن 
تمدُر في LE‏ ومجلات am‏ أو تأخذ 
منسّى إعلاميًا ES‏ غبر وسائل الإعلام D‏ 
والمسموعة. 

جدير باکر أنّ هناك (Bus‏ في استخدام 
تعبير النقد المسرحی بين اللغة النقديّة 
الأنجلوساكسونيّة واللغة النقديّة الفرنسية . فقي 
اللغة النقدية الفرنسيّة وتلك المتاثرة بهاء یم 
التمييز بين الدّراسات المسرحيّة Etudes‏ 
théâtrales‏ التي 55 في الجامعات والمجلات 
المُختصّة» وبين تعبير النقد المسرحي الذي 
يُستخدم لتسمية ما يُكتب عن المسرح في 
الصحافة ووسائل الإعلام. UT‏ في اللغة التقدية 
الأنكلرساكسونيّة وفي اللغة العربيّة فیشمل تعبير 
النقد otage ail‏ معًا. 

تطوّر التقد المسرحيّ كمفهوم وكممارسة عبر 
الزمن. وأخذ Giles‏ مُختلفة حسب السّياق الذي 
استُخدم فيه. وهنا التطؤر للتقد ارتبط بظروف 
موضرعية ويعوامل تع من تطوّر الحركة 


GP EN « 


Verisme تمثيل الحقيقة‎ 4% 3 
Ferisme 

مُصطلّح مشن من الكلمة اللَاتينيّة Verus‏ 
التى تعنى الحقيقن. وقد أطلقت Les‏ إإعة 
تمثيل الحقيقة في إيطاليا عام ۱۸۹۰ على اتجاه 
5 وأدب أسّس قراعده الروائيّ الایطالی 
جيوثانى فرغا .)۱۹۲۲-۱۸٤۰( 6. Verga‏ كان 
لهذا الاتّجاه تأثیره على الادب والموسيقى 
والرواية والمسرح اعثبارًا من النصف الثاني من 
القرن التاسم عشر رحتی بداية القرن العشرين 
حیث بدأ بالژوال تدريجيًا. من مُنظري ذلك 
الانّجاه الناقد الایطالی لویجی كايورونا Luigi‏ 
(A6 VAY4) Capurona‏ 

5 تمثيل الحقيقة هي إحدى تجلیات 
agi‏ والطبيعيّة* في إيطاليا. فهي تدعو إلى 
البحث عن الحقيقة وتصوير الواقع في العمل 
à‏ والادیی كما هو رېشکله gall‏ ويتقاصيله؛ 
ی ولو كانت غير ذات Le cul‏ بعطي 
للعمل its Le‏ على صمید الأداء*» كانت 
هذه النّزْعة 335 فعل على شكل الأداء الحطاب 
والمْفحُم الذي نیز المرحلة الرومانسية" وسیطر 
على المسرح . 

انظر: الواقعيّة في المسرحء الطبيعيّة في 
ep ll‏ مُشابهة الحقيقة. 


260 


تتخظى الأنواع” المسرحيّة المُمْتّرف يها إلى 
الأشكال" المسرحيّة: وأشكال Lai nl‏ 
التي أهملت طويلًا. هذا وقد GE‏ علم 
الجمال» وبالحديد استطیقا المسرح Esthétique‏ 
théâtrale‏ تطورًا جديدًا تجلی في رقض المُطلّق 
وبني Li las‏ الیمیار» قطرّح محاییر جديدة 
للنقد منها معيار الذائقة «Le Goût‏ ومنها el‏ 
SU‏ والموضوعيّة إلخ (انظر علم الجمال 
والمسرح). 

من ناحية آخری واعتبازا من القرن التاسع 
عشرء كان لتطوّر العلوم الإنسانيّة» وعلی 
الاخص التاريخ وعلم النفس» ولتبئي النقد 
لمفهوم LUN‏ الذي طبع الفکر منذ تلك الفترة» 
درد في إدخال عتاصر جديدة تسکت بمنحی 
وتوجه النقد. فقد صار النقد يُحاول أن یقسر 
العمل Xi‏ من الترکیز على ربط SUN‏ 
بییاقها التاریخن والاجتماعي والانسانی» أو 
عبر البحث .فى لاوعی الکاتب Dés‏ انتاجه 
بالعکبوت اديه . ١‏ 

في القرن العشرین ارتبط النقد النظري العام 
بعناهج البحث التي آفرزئها gai‏ الإنائية 
لدرجة اه لم یمد ei‏ نقدا بالمُطلقء وإنّما 
اكب تسمیات خاصّة ترتبط بالمنهج الْمُعتّمد 
في التحليل. فقد ظهر ما سمي النقد النفسی 
Poychoritique‏ والتقد الاجتماعي ا 
(انظر سوسيولوجيا المسرحء الأنتروبولوجيا 
والسرح)» والنقد التيماتي Critique‏ 
موم (انظر التيمة)» والتحليل البنيوي 
Anabse structurale‏ (انظر الْبنيويّة والمسرح)ء 
والتحلیل السمیولوجی Analyse sémiologique‏ 
(انظر السمیولوجیا رالمسرح) وهذان الأخيران 
استندا إلى علوم اللغة ونظريّة JL‏ 

طوّرت هذه العلوم التّراسات المسرحيّة 


ن ف د 


المسرحيّة GR‏ أبعادها. من هذه العوامل ما 
GLS‏ بتطور مفهوم النقد بمنحاه العاع» خاضة 
dis‏ من الصعب فصل النقد المسرحيّ عن تطرّر 
النقد GR‏ آشکاله. ومنها ما يرتبط بتطوّر 
وسائل وفتوات ES‏ هذا النقد كالصّحافة المكتوبة 
ووسائل الاعلام السمعيّة البصرية . ۱ 

تبلؤرث صِيغة النقد كما تعرف الیرم انطلامًا 
من المعاییر البجَماليّة التى وضعها المُنظرون 
والعلماء في الأكاديميات في فرنسا وإيطاليا في 
القرن السایم عشرء واستمدوها من کتابات 
أرسطو Aristote‏ (۳۲۲-۳۸۶ق.م) وهوراس 
«(e . SA-10) Horace‏ فاعتّبرت هذه المعاير 
مقاييس لججودة العمل dos‏ ولقد CIRE‏ 
فنون Al‏ المختلقة (انظر فنْ الشّعر) التى 
لهرت Us‏ نظريّات diet‏ في التأليف 
المسرحي لانها وضمت قواعد للككتابة على 
أساس تصور GS‏ للعَرض پُحدد علافته بالواقع 
وكيفية مُحاکاته لهذا الواقم وشروط مُشابهة 
الحقيقة*؛ والتأثیر* المطلوب من المسرح 
(التعليم أو التطهیر" أو المتعذ*). نتيجة لذلك 
ائخذ النقد في البداية منحی تقييميًا ls‏ 
وکان 145 معياريًا . 

ظلّت تب فنون AM‏ تُشگل المرجم 
الرئيي في وراسة جمالیّات المسرح حتی ظهور 
علم الجّمال" مع الالمانخ باومغارتن 
Baumgarten‏ ني القرن التاسع عشر» حیث 
تناول النقد موضوع المسرح من مور أومع 
وأكثر شُموليّة یُتختلی القواعد" حيّة 
وشروط الكتابة إلى . الطابّع ss‏ والبعد 
الفلسفي (مأساوي” nés‏ غروتسك"). 
اي دغل على الغد م هر هو توصيف 
الماقة وربُطها بییاق آوسم. وقد دی ذلك فيما 
يعد إلى توسیع البحث JR‏ مجالات مسرحية 


ن ق د 
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التي قملت الذراسات الدراماتورجيّة* التي 
أعطت Lis‏ جديدًا لمجال إعداد العَرّض 
المسرحي » تجعلت من التحليل الدراماتورجيٌ 
5e‏ من العمل الإخراجي AU LUI,‏ 
المسرحيّ (انظر الدراماتورج). 

هذا التطوّر Got‏ للنقد المسرحي آدی إلى 
توسّع آفاق البحث المسرحيّ وإلى تطوّر اللغة 
اللقدية المسرحية التي استعارت مفرداتها من 
سائر العلوم الإئسانيّة فصارت قادرة على 
الإحاطة بالعمليّة المسرحيّة من JS‏ جوانبهاء من 
الكتابة إلى الإخراج إلى التلقي . 

من جاتب آخر» ومع تطوّر الصّحافة في 
القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء صار النقد 
عمليّة يَخْتصٌ بها الصّحفيّون وتأخذ مُنحى تقسیر 
العمل وتقييمه. كان لذلك دوره في بروز ناقد 
جديد هو الصَّحفي المختصٌء وفي توسيع Je‏ 
النقد بحيث صار يتوجه لشريحة أوسع من 
القَرّاء. ويسبب تأثير القد الصحفي على نجاح 
أو فشل العمل المسرحي»ء ظهر تقليد دعوة 
الصحفين المُختصّين لمشاهدة عرض خاصن 
Gi‏ العَرْض الجماهيري يُطلق عليه بالعربية اسم 
البروكه جنرال La Générale‏ . 

مع ظهور Last ol‏ بالمسرح ظهر 
الناقد المختص أو الباحث الذي پواکب الحركة 
المسرحيّة والمُستَجِدَاتِ فيهاء es‏ بفتح الآفاق 
أمام تعميق البحث المسرحي. ولا La À‏ من 
التذكير EU Ut‏ الذي ليبته بعض المَجلات 
في هذا المجال يشل مجلّة المسرح gt‏ 
Théâtre Populaire‏ التي كانت تصدر في فرنسا 
في cé‏ هذا القرن وشارك في تحريرها نماد 
هاون أمثال رولان بارت R.Barihes‏ وبرثار 
دورت Dort‏ .9 وكان لها تأثيرها الکییر على 
كل الحركة المسرحيّة والتقديّة في ذلك الوقت» 


رزودتها بأدوات تحليل Eng‏ جديدة. وقد 
کل بعضها في Jus‏ البحث المسرحيٌ 
تسات Eu‏ أدَت إلى اعادة النظر dé‏ بمفهوم 
ail‏ بِحَدٌ ذاته. فقد سَمَحت نظريّة التراصل 
بالتعمّق في شكل العلاقة بين المادة DEN‏ 
ومُتلقيها من خلال مفهرم العلاقة المسرحيّة La‏ 
Retion théâtrale‏ (انظر الاستقبال). كما 
قَدّمت السمیولوجیا المسرحيّة أدوات محدّدة 
ودقيقة سمحت بالبحث في DM‏ الانتقال من 
النص المكتوب إلى الغرض AN‏ والمسموع 
(انظر الدراماتورجيّة). كذلك -كان لظهور مفهوم 
القراءة* كوره الها في تغيير فكرة النقد الأحاديّ 
التوجه الذي یقترض أن النصض قيمة ثابتة لا 
يمكن خرقها. وفي إثبات شرعيّة التأويلات 
المتعدّدة للنص رللعزض (انظر التأويل). وقد 
اعتبر التأويل جُزْءًا من عمل المُخرج" في 
تحضيره es Gé‏ من عمل EN‏ في 
عملية الاستقبال” التي ترتبط بظروف dus‏ لها 
علاقة بطبيعة المُتلقّى وبظروف التلقّي Le‏ ذاتهء 
رنذلك اعطت péril‏ 55( جديدًا فقالا هو 
ترکیب المعتى - 

من جهة آخری» وبشکل مواز تماما لتطوّر 
الممارسة المسرحيّة على مُستوی الکتابة؟ 
والاخراج" وعلی مُستوی شکل الفرقة” 
Le all‏ وآليّة العمل فيهاء ومع ظهور آشکال 
متنوّعة من القروضی لا یمکن التعامّل معها 
بالمعاییر التقليديّة للعَرْض المسرحي» تطؤّرت 
علوم المسرح التي استفادت من الآفاق التي 
فتجتها العلوم الإنسائيّة الاخری واتصبّت على 
المسرح تحديدًا. فقد ظهر علم المسرح 
Thédtrologie‏ الذي انصبٌ على الخُصوصيّة 
المرحيّة" واهيمّ JR‏ مُجالات العمل 
المسرحی» ونظريّة المسرح ۵49 Théorie dus‏ 


ن ق ط 

. المسرح » اللرآماتورجية القراءة‎ 
Point of attack نفظة الالطلاق‎ » 
Point d'attaque 


نقطة أو لحظة بداية الحَدّث الفعلی في 
الجکایة " التي PA‏ المسرحيّة أو الرواية 1 
الفیلم» وتأتي OU‏ في السرح بعد المُقدّمة" 
بقليل أو ضمنها. وتحدید المرحلة التي یم فیها 
إطلاق الحدث يرتبط tu‏ المسرحيّة وهطوّر 
الفعل اللرامی" فيهاء وبالقراءة" التي بَختارها 
المخیح بآ Lit‏ تحضیره À > AA‏ م ذلك عادة - 
تضمونها JR‏ تمهيدًا إبداية الأزمة*. Fa‏ 
مسرحيّة «هاملت* للانجليزي وليم شكسبير 
W. Shakespeare‏ (۱۱۱۱-۱۵۹۶) تکون LÉ‏ 
الانطلاق لحظة ظهرر es‏ على الأسوار رغم 
5 أحداث الجكاية تبداً فعليًا قبل ذلك. وفي 
Le pu‏ «فیدرا» للفرنسي ان راسین J. Racine‏ 
)1144-1174( تکون نقطة الانطلاق قرار 
هيبوليتس out St‏ أبيه الغائب . 

ترتبط dei‏ الاتطلاق أيضًا Les‏ العلاقات 
والمسار العام للخدث الذي پختاره الكاتب أو 
El‏ في مسرحيته» وبالتالي يُختلف مَوقعها 
رذورها باختلافو أسلوب الكتابة (دراميّة أو 


ملحمية). وهي تلعب 155$ في تحديد الْرّؤية 
العامة للحَدّث. dé‏ الانطلاق في المسرح 
الدراميّ مهد للصّراع* بینما تکون في المسرح 
الملسمة* ذي الطاب بم الشردي 7 0۳ تمهيدا وفاتحة 
لمُسار ما 


Gad,‏ أن التوقف عند hé‏ انطلاق 
الحدث يُمكن أن يُحدّد الفارق بين الجکاية قي 
المسرحية وبين الفعل اللرامي ی الذي بيدا فعليًا 
پهله القطة, من ناحية أخرى لظ ds A‏ 


نقد 


إذ عرفت بالمسرح الجديد ويأعمال رنظرية 
الألمانيَ برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
۲ قي كل أورويا الغرييّة. وتذگر أيضًا على 
سبيل المثال لا pal‏ مجلة دراما ريشيو 
Drama Review‏ التي ما زالت تصتر في 
الولايات المتسدة ويشارك في تحريرها جامعیّون 
رنقاد مُختصضون. فتد بت هذه المجلّة أيضًا 
1535 هاما في التعريف بالاشکال المسرحيّة 
الجديدة في أمريكا والعالم مثل أعمال البولونی 
جيرزي غروتوفسكي Grotowski‏ .1 (۱۹۳۳-) 
والعُروض الادائیة*. في العالّم العرین لعبت 
مجلة «المسرح» المصريّة ورا هاما في تعریف 
الق بائجاهات المسرح الحديث في OA‏ 
ونشرت ترجمات لنصوص مسرحية مُماصرة مثل 
تصوص مسرح العَبّث”. وقد تكائرت المجلات 
المسرحيّة المُختصّة في كاثّة أنحاء العالّم 
وصارت تقليدًا ثقافیا . 

من جانب اآخر وبعد أن كانت ممارسة 
النقد المسرحی اجتهادا شخصيًا يُعتمد 
البحث الذاتي في مَجال الثقافقء صار التقد 
المسرحي اعتبارًا من مُنتّصِف هذا القرن 
اختصاصًا یدرس في المعاهد والاکادیمیّات 
والجامعاث ووشعت له mate‏ خاصّة ساهمت 
في إعداد الناقد الجامعي المختص . 

وقي کل الاحوال؛ بطل المُتمْرّج في المسرح 
عر الناقد الأوّلء فهو يُمارس نوعًا من الْند 
التلقائق sale‏ لما يراءء وقد بدأت تظهر 
اصوات تطالب بضرورة إعداد المُغْرّج العارف 
لإنقاذ وتثبيت وضع المسرح في العالم بالشية 
لوسائل الاتصال الأخری. وهذه الفكرة هي 
أسامن كتاب «مدرسة المتفرح» للباحثة Lu‏ 
آن أرب رسقلد À. Ubersfeld‏ 

انظر: المسرح؛ فن cit‏ علم جمال 
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نم و 


ن عم د ose‏ 





توئيق مراحل تحضیره بالصور الفوتوغرافيّة 
والکتابات التي Ji‏ الثقاش الذي يدور بين 
القائمين على العمل والمُمثلين حول الشخصيّات 
وحول الأداء*) وحول الأولويّات التي يتم تم 
اف عندها في كل مرحلة من مراحل تتفيذ 
الْمَرّضء وحول المصاعب الخاصّة بکل نصضص» 
والخط الناظم له وإطار تنفيذه» والقراءة* 
الدراماتورجيّة التي تُمهّد للمَرْض (انظر 
الدراماتورجية). 

لم يعتبر بريشت هذا pl‏ بدیلا عن- 
العمليّة الإخراجيّة Lil,‏ أماسًا تعمل المُخرجين 
الآخرين في فرقة البرليئر أنسامبل» واگد على 
كونه مُجرّد أداة عمل في تحضير العَرّض. ويُعتبر 
النموذج البريشتي من المنظور 
الدراماتورجي GUN‏ بشكل fl‏ والبريشتي 
بشكل خاص. ورغم أنه انتقد لاحقًا بحجة أله 
يُوظر ویحند الإبداعء إلا أله أثر في الروية 
العامة لتحضير DA‏ المسرحج. فقد صار 
أسلوبًا LÉ‏ بشكل أو بآخر wi‏ بعض 
المخرجين» وكان له دوره في بلورة فكرة توثيق 
الْمَرْض المسرحي ومراحل إعداده من منظور 
دراماتورجيء رفي ظهور نوع من المنشورات 
التي وی DE‏ مراحل العَرْض المسرحي . 

انظر: الدراماتورجيّة» الإعدادء المسرح 
الملحمي ‏ 


1 رس 
هذا جزةًا 


Actauciel Model Aout القوى‎ Soi » 
Modèle ectantiel 

صنة Actantiel‏ الفرنسيّة et‏ من فعل 
Agere‏ اللانینی الذي يعني 64 ومته أيضًا 
تسمية از الفاعلة ا 4 دلت حدیثا 


الانطلاق بسكل مرحلة ضمن مسار cle‏ 
مُتكايل يقوم على وجود تسلسّل مُعين في تطور 
الأحداث رتشابکها ويُشكل Lu‏ المسرح 
الارسططالی" الدرامی . فهناك عثلا المرحلة التي 
تتشابك فیها الاحداث» وشتی ثقطة HN‏ 
Point d'intégration‏ وتأتي بعد نقطة الانطلاق» 
Ë‏ مر ile‏ التحول أر نقطة الاتعطاف Point de‏ 
‘relounement‏ رهي Joli‏ الانقلاب* ؛ يلي 
ذلك ثقطة استقرار الحدث وهي النهاية أو 
الخاتمة*. ونّجد في pt‏ الذي علده الناقد 
الالمانی غرستاف فرايتاغ G. Freytag‏ (۱۸۱۷- 
Lui (AGO‏ واضخا ets dt‏ هذه 
المراحل (انظر هرم فرايتاغ في كلمة الذررة). 
وتحدید تقطة الانطلاق JS‏ جَرْءًا من 


القراء: اللراماتورجية للمسرحيّة على المستریر_ 


النقدي التحلیلی وعلى المستوی الابداعي؛ 
وتتجلی أهمية ذلك في حال كانت نفس الحكاية 
مُقدّمة من كاتبين مُختلفین تتباين رؤيتهما لنفس 
الحدث. أو في حال مقارّنة نض مسرحي ما 
برض الذي يُقدّم عنه. 

انظر: المُقدمةء الخاتمة. 


Model 
Modèle 
Modellbuch مأخوذ عن الألمانيّة‎ pile 
والمقصود به نموذج‎ .Modellaufführung أو‎ 
يُمكن العودة‎ Les [خراجي لمسرحيّة يشل‎ 
الیه» ولیس عَرْضًا نموذجيًا يُفترض تفلیده.‎ 
pal العَرْضص هو تقليد أدخله‎ ris 
-۱۸۹۸( 8. Brecht الالمانی برتونت بريشت‎ 
Berliner في فرفته البرليئر أنسامبل‎ ۱۹۵۹ 
ریتلخص في أن 5 الاحتفاظ‎ «Ensemble 
مسرحيّ من خلال‎ DE بتموذج إخراجيّ لكل‎ 


۰ تموذج العرض 


ن م و 
التعابير النحويّة المستخدّمة في تلك اللغات؛ أي 
الفعل الذي Sa‏ رغبة. والفاعل Sujet‏ 
وعوضرع الرغبة Objet du désir‏ (وهو المفعول 
به فى الجملة الفعليّة فى اللغة العریة). 

والجملة الأساسيّة التي JE‏ الخطوط 
الأولى للحدث تحص بالشكل التالي: س يريد 
ع. وبدلك يكون الفاعل س شخصية ما أو ile‏ 
شخصيّات» بینما يُمكن أن یکون موضوع LES‏ 
أو المقعول به ع شخصية مُعيّنة (الحبيب) أو 
USE‏ ما ملموسًا أو مَعنويًا (التفاحة الذهيئة أو 
السلطة إلخ). 

انطلاقًا من هذه التركيبة اللحويةء یکتمل 
التنُموذج بوجرد فة دافعة sé Destinsteur‏ 
الدواقع التي تسیر الفاعل في رخبته» وقوّة 
مستفیدة Destinataire‏ تعود نتائج هذه الرغبة 
عليها في نهاية الامر. كما توججد 15 مُساعدة 
Adjuvant‏ بساحم في تحقیق فعل الرغبة» وقُرّة 
jar‏ ضة Opposant‏ نف في وجه تحقيق هذه 
الرغية. من هذا المُنطلّق تکتمل الجملة الفعليّة 
قتصبح على سبيل اليثال: الحبٌ أو الشعور 
الوطني أو الواجب 359 دافعة) يدفم س 
(الفاعل) لأن بريد ع (موضوع الرغبة) من أجل 
تحقيق هدف ما کالزواج أو الارتقاء الاجتماعي 
أو التغيير )35 مُستفیدة)» يُساعده في ذلك أو 
تُعارضه شخصيّات آر قُوى كالاب أو المال أو 
المجتمع (القُوّة المُساعِدة والقّرّة المُعارضة). 

وقد تم تصميم مطاطة ثابتة تَتكوّن من ست 
خانات مع شبَكة من الاسهم تُحدّد اتجاه العّلافة 
بين مکوناتها : 
الفوّة الدافسة ر 3 

JA 


موضوع الرضبم 
Net A‏ 1 ا المُمارضة 


اوه المُستفيدة 


CL 


ن م و 


ومصطلح «تموذج القُوى الفاعلة» هو تسمية 
لتموذج ph fle‏ على شکل Schéma lat‏ 
تصور العّلاقات بين القری التي تُتحكّم 
بديناميكية بالفعل Action‏ في حكاية” ما ضمن 
الادب المكتوب Gas‏ (جكاية» روايةء 
أسطورة» مسرحيّة). يطل ذلك من اعتبار أنّ 
هذا الفعل يُمكن أن یتلخص بجملة فعلة تحدّد 
القلاقات بين القوى» وتعکس البية العميقة 
لتحولات الأحداث في هذا العمل. ورَسْم عَلاقة 
القوى الفاعلة ببعضها یقوم على تَفصّي عَلاقة 
التناخر والصّراع* التي تربط بين القّوی؛ 
والتسولات التي LE‏ على هذه العَلاقة من 
مرحلة لأخرىء أي ديتاميكيّة الفعل. وهذا ما 
ha‏ صورة عن بنية العمل (انظر Gal‏ 
والمسرح). 

تبلوّر هذا النّموذج LU‏ في SL‏ 
البديوية" والسميولوجيّة* التي تناولت TN‏ 
السردية في الشکایا all‏ وين تم في 
الأدب. فقد أطلق بداية في بحوث go)‏ 
قلاديمير بروب ۳۲0۲ ۷۰ والفرنسيّ ol‏ سوریو 
Souriau‏ .5 تم أخذ شكله النّهائيَ مع الروماني 
آلغريداس غريماس .À Greimas‏ وقد طرّرت 
المدرسة ES‏ تطييقات هذا النموذج في 
المسرح (آن أوبرسفلد À Ubenfeld‏ وريشار 
مونو (R. Monod‏ واسشخدم ذلك على المُستوى 
التعليميٌ والدرامائررجيّ لتحليل sil gai‏ 
رقراءته . 

یستند تموذج القُوى الفاعلة على الترکيية 
اللحوية Un‏ الفعليّة التي هي شرط لاکتمال 
المعنی في اللغات الغربيّة» في حين أن الجملة 
الاسمية في اللغة العرية تعطي المعنی دون 
وجود فعل . لذلك فان التعبیر عن تموذج sa‏ 
الفاعلة في اللغة العرية یفترض استعارة نفس 


ن م و 


ن م و 





خلاصها من الطاعون. کذلك يُمكن أن JS‏ 
الشخصية موقمها وتّحقل من خانة إلى آخری؛ 
وهذا ما تجده مغل في مسرحية «السیده 
للفرنسي بيير كورني Comeille‏ .۳ )1+1\- 

44) حيث یکون الأب 55 مُساعدة في 

بداية العمل ثم يتحول إلى قُوّة مُعارضة JR‏ 
العائق" في وجه المحبين وتمنم تحقیق 

الرغية). 

Li‏ 331 الدافعة 5304 المُستفيدة فتُحدّد 
درافع رغبة القاعل وأبعادها. وهذه الدوافع 
يمكن أن تکون نفسية Lois‏ ذاتيّة (الحب. 
العيرة)» أو دوافع إيديولوجيّة ترتبط بحركة 
المجتمع كمجموعة (الثورة). فقي مسرحيّة امس 
جولیا» للسويدي أوغست سترندبرغ 
À. Strindberg‏ (۱۹۱۲-۱۸۸۹) لا ترتبط رغبة 
الخادم جان في الارتقاء بحركة المجتمع وانما 
تظل رغبة فردیة» ولذلك يُفشل في تحقیقها . 
وبنقس المنحی. فا تحدید نوعية من JS‏ 
خانة القّرة العُاجدة والفَرّة المُعارضة (الصديق» 
المجتمع) يبن مُستوى ونوعيّة الضّراع* (صراع 
فردي أو جماعیع) . 

ولا يعني ذلك أن کل هذه الخانات يجب أن 
تُشمّل. بل إن قراغ خانة ما يُعتبر أمرًا له IS‏ 
في فهم LE‏ العمل. فغياب القُرّة المُساعِدة مغلا 
يعني عُزلة الفاعل في سعيه للخصول على 
مرضي الرغبة. وغياب القُّرّة المُعارضة يعني 
سهولة تحقيق الرغبة؛ وهذا ما لا پمکن أن 
َو يتحفق في عمل يقوم على الضّراع . لكن هناك 
بعض الخانات التي لا يمكن أن تبقی فارغة 
وهي خانة الفاعل وخانة موضوع الرغية EN‏ 
یاب هاتين القُوتين يعني یاب الفعل Le‏ يمنع 
سن تطبيق هذا النُموذج بشکله التقليديّء وهنا 
تعلق بنوعيّة النص. والراقع أن تطبيق هنا 


من ESA‏ أن هذه القری تتشكل في 
OU‏ مُتقابلة: فاعل الرغبة/ موضوع الرغبةء 
353 دافعة/ قَّوّة مُستفيدة» فة مُساعِدة/قُرَة 
معارضة. 
ومفهرم القَرّة الفاعلة لا ١‏ يتطابق بالضرورة مع 
مفهوم الشخصيّة" التي هي من مکوّنات 7 
السطحية للنضش. في حين أن القوی الفاعلة التي 
تتحگم بالفعل الدرامي* تتوضّع على مستوى 
البنية العميقة. لذلك or‏ التمييز بين صفات 
الشخصيّة التي تتوضّع على مُستوى البنية 
السطحية» وبين أفعالها التي تنوضم على مُستوی 
البّية العميقة» وتعلق بالفعل الدرامی . ناء على 
ذلك تكون الشخصيّة 3% فاعلة عندما تتحند من 
خلال فعلها ولیس سن لال صفاتها . 
- يُمكن أن تَتجِمّد 531 الفاعلة عبر شخصيّة 
مُحلدة في العملء أو تكون فكرة أو شیثا 
مُجرّدًا أو مقهومًا ما (اللطةء الواجب إلخ)ء 
وهذا ما تجده على الاخصٌ في الخانات التي 
تمل 3551 الدافعة والقٌّرّة المُستفيدة من فعل 
الفاعل. والحالة الرحيدة التي لا يُمكن أن 
تكون فيها القوّة الفاعلة فكرة مُجردة هي حالة 
الفاعل الذي يجب أن يكون شخصية محددة. 
ES‏ يُمكن أن یکون شخصية فردية (التَطل» 
الملكء هاملت إلخ) آو ججماعيّة UD‏ 
الشعب إلخ). 
- يُمكن أن JS‏ الشخصيّة الراحدة ie‏ قُرى 
في JAN‏ فتتواجد في عِلّة خانات في نفس 
الوقت» وهذا ما تجده مثلا فى مسرحيّة 
«أوديب ملکُا» لسرقركليس Sophoce‏ )40{- 
06 .م) حيث تكون .المدينة كشخصية 
جماعية هي لد الفافعة التي تحت أوديب 
على اكتشاف قاتل الملك» وفي نفس الوقت 
عي 55 المُسضيدة ON‏ اكتشافه GE‏ إلى 


ن م۵ و 
على آرلادها. رهاتان الرغیتان OL‏ التاقض 
الذي تقوم عليه الشخصيّة کأمر أساسی. رفي 
مسرحية «في انتظار غودو» للايرلندي صموتيل 
ببكيت 1أعاعم8 .5 )١1984-١9:5(‏ يبدر من 
الصعب تحديد موضوع رغبة لاكي واستراغون 
اللذين يتواجدان في نمس خانة الفاعل. كما أنه 
لا يُمكن اعتبار غودو موضوع الرغية لأنٌ 
الاتظارء وهو الفعل الذي تقوم عليه المسرحيةء 
ليس رغبة بالمُعنى الفقال للكلمة وإِنّما نوعًا من 
الحتمية الْقدَريّة . 

ومع OÙ‏ تحدید ری الفاعلة آم cé‏ 
للتجربة Es‏ من حدس المحللء فان هله 
Lui‏ تَلّ هامّة لأنّها تعتبر عمليّة تمهيديّة 
ومرحلة أولى في التحليل يُستكمل بمراحل 
أخرى Ed‏ فيها النتائج التي یرل إليها 
تموذج القّری القاعلة بربطها LOL‏ السطحية 
للتص (انظر البنيوية والمسرح). 3 pds‏ ذلك 
فتا لا بشکل خاصن أمام التساولات التي لا 
يُمكن الجراب علیها إلا من خلال ربطها Jante‏ 
الفکوّنات الدرامية. ذلك أن هذا اللرع من 
البحث يُسمح بتحدید Les‏ القراءن؟ التي 
يُحتملها النصّ أو الْعَرْض (وجود بعد Ge‏ أو 
ral‏ كدرافم» تحديد الشخصيّات 
الأساسيّة في الفعل) وهنا ما لا يَظهر Gb‏ في 
البتية السطحيّة لللصض. من جهة آخحری فن هذه 
الطريقة في التحليل تختلف يمُتطلّقاتها عن 
التحلیل الذي يُقوم على استقصاء البعد التفسی 
للشخصيّات لفهم الفعل الدرامي دون النظر عن 
الديناميكيّة المُحرّكة الناجمة عن یراع القوى. 

على صعيد التحضير للعرض» يمكن لهذا 
اللمرذج أن يُساعد المُخرج” والسینوغراف أثناء 
perl‏ بإعداد” النض وفي عمليّة الإخراج”*. 
ففي كشير من الحالات يُمكن أن DE‏ 
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اللمرذج يُختلف باختلاف نوع الکتابة المسرحيّة» 
re‏ أو ملحمية) بسیب وجود فُررق بتيوية 
بين المسرح الدراميّ القالم, على الصّراع 
وبين ای التلحمی* وما ne‏ عته > 
يُختلف آسلوب طرح الصّراع (انظر درامي/ 
ملحمی) . 
يطبق هذا التّموذج بسهولة في المسرح 
الدرامي حيث یکون الضراع وتعارض الرغبات 
هر أساس LUN‏ النراميّة» وحیث تکون 
التحوّلات التي تطرأ على التموذج هي رسم 
تلخیصی لديناميكية الفعل الدراميّ وتطوره في 
مراحل العمل المختلقة. ی 
َقصَى العلاقة 
نها اعد على کف بية الراع. ب يبدو ذلك 
في مسرحيّة «أنتيغوناء لسوفوكليس حيث يمكن 
اعتبار آنتیفونا فاعلا pis‏ وكريون فاعلا 
لتموذج آخر» ممًا de‏ وجود قُطبين مُتصارعين 
في المسرح gentil‏ وکل أنواع الكتابة 
اللاأرسططاليّة بثل مسرحیّات الالمان برتولت 
بریشت Brecht‏ 8 (۱۹۵1-۱۸۹۸) أو سرح 
الحياة اليوميّة” أو مسرح PO‏ حيث لا يأخذ 
الصّراع شكل مَواجهة واضحة» وحيث لا تتجشد 
أطراف الصّراع بالضرورة على شكل شخصيّات» 
يكون قراغ الخانات الأساسيّة (إلفاعل وموضع 
الرغية) أو تغيّر ماهیتها بشكل ir‏ أمر له 
دلالته في نقضي ينية العمل وتفسيره. ففي 
مسرحيّة ارجل برجل) لبريشت لا يُمكن أن يُعتبر 
غالي غاي- وهو الشخصية الرئيسية - Su‏ 
وإنّما مفعولا به. كما آله يمكن أن تجد بالنسبة 
لنفس الفاعل رغبتين مُتتاقفتين كما هو الحال 
بالنسبة PU‏ شجاعة في مسرحيّة بريشت حيث 
ترغب الام بالحرب وقي نفس الوقت بالجفاظ 


Laits تماذج مترازية أو‎ ile 
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الحاضر» فى حين یأخذ الکیوغن Ge‏ واقعيًا 
تخلقه العساجلة بين الشخصيّات. كذلك فان النو 
في جوهره وأملويه تحمل a‏ الأناقة JEU‏ 
قي حين يأخذ الکیوغن طابّع التهريج رالمُحاكاة 
التهكيية". والْجَمْع بين مسرحيّات النو 
والكيوغن قي en‏ واحد هو جمم le‏ 
الرفيع” والغرونسك 

يُمكن تشبیه ما النو بالتراجیدیا* 
لانها تحكي بأسلوب التجرید الکامل عذاب 
الاشباح التي لا تتوصّل إلى الخلاص من 
أهواتها التي تريطها بالارض والانسلاخ نها 
عن العالم المادي . ۱ 

Kan Ami فن النو بفضل كان آمى‎ JS 
-۱۳۱۳( Zeami وابته زيامي‎ )A4-( 
الذي كتب أغلب مسرحيّات النوء وتلاه‎ 5 
في ذلك آفراد عائلته. وقد رضم زيامي أسس‎ 
النو ونظر له في كتابه «نقل زهرة الاداء» حيث‎ 
JS ومراحل عرض النو وبنية‎ & du se 
مرحيّة على جدة وطول المقاطع الجوارية (عدد‎ 
الكلمات والجمّل والموسیقی المرافقة والاغاني)‎ 
في کل مرحلة. في القرن السابع عشر صدر‎ 
قانون يُمئع من إجراء أیّة تعدیلات على ربرتوار"‎ 
النو الذي آخذ شکله الا رصار يحتوي‎ 
JR على ۲8۰ مرحيّة تُوذیها خمس عائلات‎ 
والفروق بين هذه المدارس‎ . 
تکمن في نوعيّة الأزياء والاکسسوارات‎ 
المُستعمّلة ولیس في الأداء والنصوص‎ 
والأناشيد.‎ 

في الاصل كان عَرْض النو طویلا يدوم سبع 
أو ثماني ob‏ فهو يبدأ برقصة ترمي إلى 
جلب بركة الالهت ليها خمس مسرحيّات نو 


مدارس في الاداء* 


Wii‏ أربع مسرحیّات کیوغن على شکل 


فواصل RS‏ من حالة الاستغراق التي DS‏ 


سینوغرافیا* ۰ المسرحی اتعكاسًا للصّراع 
بين بي الو ال الفاعلة. ولیس sms‏ ترجمة 
للإرشادات الإخراسية” في gel‏ 

, انظر: الشخصيّةء البنيويّة والمسرح» 
الصزاع» العائق . 


ه التو Noh CE)‏ 
No‏ 
النو كلمة يابائيّة تعني الإنجاز البارع. 
ومسرح النو هو مسرح نائي LE Gr‏ 
للغاية یندرج في إطار المسرح GA‏ اليابائي. 
كان مسرح النو منذ تشأته تسلية التُخبة من 
ol‏ ومن طبقة الساموراي الثلاء és‏ 
لحمايتهم. وهو بجوهره وبشكله Mis‏ من 
فلسفة الزن التي تُنادي بالتوازن والتركيز 
والتقشّف والانضباط وتجاوز انذات ولذلك 
یوم على ميدأ السيطرة العقلية على ما یجري: 
ويبتعد عن الرّخرفة المشهدية والابهار رغم 
ile‏ من هذا المنطلق يُعتبر مسرح النو 
نقيض الكابوكي” الذي de‏ كمسرح es‏ 
لا سمته الأساسيّة هی الإبهار التتصريّ من 
خلال الدع والجيّل والألوان والأزياء. كذلك 
يُعتير مسرح النو بطابّعه الجادٌ نقيض الكيوغن* 
الذي PE‏ معه في عرض واحد على شكل 
نواصل" تهريجية. 
تكمن أصول مسرح النو في نوع من عروضص 
التتوّعات هو السانغاکو Sangaku‏ الذي انتقل 
في القرن الثامن الميلاديّ من الصين إلى اليابان 
حيث أخذ طابّعًا إيمائيًا وأطلق عليه اشم 
ماروغاكو Saga‏ (التقليد الأخرق): وعن 
هذا التوع اتبثق النو والكيوغن. LS‏ هناك 
اختلاف کییر في الطابع ب بين هذين النوعین» فالنو 
له Gps gl‏ وسَردي یتداخل فيه الماضي مم 


0 و 


الذي ثلاقیه لأنها لا تستطيع ORAN‏ 
والوصول إلى مُدوء الأبديّة» فیقوم DU‏ 
بمساعدة هذه الروح على تحقیق ما تريد. وفي 
تو التساء تروي المرأة 4 حبها وترقصس 
رَفصة أتيقة. هنا النوع من المسرحيّات له 
Ge‏ شعري» وفيه à,‏ كبيرة وغذوبة. ما نو 
الجنون أو الحياة المعاصرة ami‏ بطابعها 
الدرامی والراقعيّ إذ لا توجد آلهة وإنّما 
شخصيّات إنسائيّة أصيبت بالجنون يسيب فراق 
الأحبة أو الأبناء. 
الخاتمة نام رفیها تنم نو الشياطين أو 
الحیوانات. وهي غالبا مرحلة سريعة الإيقاع 
تكثر فیها الاحداث والرقصات» ولها طابً 
مُشهدي بعطي نوا من الاسترخاء بعد التوثر 
في المراحل السابقف. لا آشباح الموتی 
والكائنات الخارقة غير المُوذپة تظهر فها 
وتحمل السعادة للیشر . 
وقد اعتّبر زيامي نو LU‏ من pal‏ 
المسرحیّات» ES‏ المتفرجين مع الزمن صاروا 
يميلون لتو الجنون أو الحياة المعاصرة التي 
تحتوي على شخصيّات Lilo‏ فيها 35 GLS,‏ 
ولذلك فهي الاکثر LE‏ 

وعدد المُمتلين في مسرحيّة التو الواحدة لا 
يجاوز الأربعة بالإضافة إلى وُجود جوقة" ثابتة 
من سنّة آشخاص. pré‏ کل مسرحيّة من 
مسرحيات النو على دورین رئیسیین یصحهما 
عدد من ol‏ الدّور الاوّل يُعتبر بعثابة 
الشخصيّة Protagoniste TAN‏ في BA‏ 
ویطلق عليه باللغة اليابائيّة تسمية شيتة Shité‏ 
لني يفعل) لانه ge‏ ويرقص Hs‏ 
المونولرغ" pois‏ بحركات إيمائيّة مع Le‏ 
الجوقة. وتَتنوّع الادوار التي تقوم بها الشخصيّة 
الأساسيّة شيتةء إذ يمكن أن يلعب كور الإله أو 
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مسرحيّات اللو. في تطوّر لاحق ولضغط زمن 
القُرجة بحيث لا تتجاوز ساعنین أو D‏ صار 
العَرْض يُحتوي على مسرحيتي نو وفاصل کیوغن 
واحد. 
تصلّف مسرحيّات النو في خمس فتات 
رئيسيّة هي: النو الإلهيّةء ویکون ot‏ 
الاساسی فيها هو الإله؛ نو المَعارك والدّور 
الأساسي فيها هو الرّجل»ء نو UN‏ والدّور 
الأساسي فيها هو المرأةء نو الجنون أو الحياة 
المعاصرة والدَّور الاساسی فيها هو المجنون نو 
الشياطين والحيوانات والدّور الاساسی فيها هو 
الشيطان. ١‏ 
لا تحتوي مسرحيّة النو الراحدة على Se‏ 
مُعقّدة لأنها قصيرة وعناصرها مُبسّطة إلى الحدٌ 
الأقصى. كما أن الحدث في کل مسرحيّة من 
المسرحيات يتطوّر ضمن بنية درامية ابتة هي: 
الاستهلال Jo‏ والتصاعد Ha‏ والخائمة Kyo‏ 
كذلك یخضم عرض النو الذي بالف من 
خمی مسرحيّات لنَفْس هذه اليُنية إذ یحالف من 
ثلاث مراحل هي : 
- الاستهلال Jo‏ وفيه pli‏ مسرحيّة من فئة النو 
الإلهية» وهي غالبا مسرحية جذية وتطورها 
غير M‏ وتظهر فیها شخصية إلهية متنکرة 
على شکل انسان تم تکیف عن هُوّيتها 
السفيقيّة pis‏ رقصة تبارك الأرض وتزید من 
نی الجسد. 
- التصاعُد Ha‏ وفيه تدم ثلاث مسرحيّات تتمي 
على التوالي إلى فثة نو المَعارك ونو النساء 
ونو الجْنون أو الحياة المعاصرة. تتمیز هذه 
المرحلة بکثرة الفاصیل وبالایقاع" البطي, 
نسبة إلى إيقاع الامتهلال والخاتمة. في نو 
الممارك تلتقي آرواح المحاربین پرهبان 
cuite‏ قرري لهم ظروف Qi‏ والعذاب 
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ويُدعى مَمرّ الزهور» وهو مُخقصّص لدخول 
pat‏ إلى الخشية الرئيسيّة وشروجهم منها. 
يَحدٌ الخشبة والمُمرٌ من الخلف حاجز هر de‏ 
لوحة QE‏ مرسوم عليها شجرة صنوبر JR‏ 
الديكور الثابت والوحيد JU‏ مسرحيّات التو 
وتذگر بالمعبد الذي كانت تُقدَّمٍ عُروض النو فيه 
في البدايات. كذلك توجٌد آعمدة تحمل سقف 
السرح وتسمح للممثلین الذين يَضعون BUS‏ 
یحجب عنهم الرّؤية أن يتمسّكوا بها آدی 
تحرکهم . وخشبة النو مُصنوعة من خشب الأرز 
ومُجوّفة توضم تحتها تلم من الفخار لتضخیم 
صوت الخطوات والآلات الموسيقيّة وغناء 
الجرقة (انظر المْوثرات nel‏ 

لا يوجد أي طابّع واقعي في عرض النوء 
فهو عزض مزسلب في کل تفاصيله: فملابس 
الشخصيّة الأساسيّة (شيتة) فخمة le‏ حتی ولو 
كانت تلعب دور امرأة عجوز فقيرة. وکل 
الشخصيّات ما عدا الشباب تضم آقنعة Lie‏ 
Le‏ يُعطي للوجوه مات جامدة تيتعد عن 
الطابّع الواقعي الإنساني. لكنّ الإضاءة" تُغْيّر من 
mx‏ الأقنعة رتضني علیها عیریة. رعندما لا 
يُستخدم الممثل القتاع بجهد لإعطاء وجهه شكل 
القناع لان الشخصيّات في مسرح النو هي 
شخصیّات TS‏ 

A fé‏ في خشبة عارية إلا من شجرة 
الصّنوبر المرسومة على الحائط الخشیی الخُلفيَ 
الدائم» ويُستعاض عن الدیکور* بالالوان 
والحركة” وبالاغراض الموحية ذات الوظيفة 
الدّلالية (انظر TAN‏ المسرحی) وبکلام الْمُمثل 
الذي يَصِف ويُحدّد مکان الحدث عند دخوله 
ويُعرّف بذوره وبّقيّة الأدوار. والأداء في Er‏ 
النو موسلب پرتبط بأعراف حركية CARS‏ روامز* 
یعرفها المْفرجون Le‏ فالکیمونو العلقی على 


الرّجل أو المرأة أو المجنون أو الشيطان» وذلك 
حسب Leg‏ مسرسية النو التي يُظهر فيها. أ 
الدور الثاني LES‏ باليابانية راكي Waki‏ (الذي 
قف (Ge‏ لاد as‏ لا یتجاوز تحريض مسار 
العرض بالكلام رالحرکة. فهو يُدخل في 
الاستهلال Ja‏ ويُحدّد مكان وزمان الحَدّث 
ویّطرح الموضوع الذي یعرف المتفرجون ILE‏ 
نسحب ويتحوّل إلى متفر جف عند ظهور 
الشخصية الأ ساسية شيتة. 

لا يضع الواكي EG‏ لاه يحمي إلى زمن 
الحاضر . أمَا الشخصية الأساسيّة (الشیتة) فتتمى 
إلى زمن الماضي Jo‏ أشباحًا أو آرواح رجال 
من ذلك الزمن وتذلك ترتدي القباع” . 

والعلافة بين واكي وشيته تُظهر شُصوصية 
البناء الدراميئ لمسرحيّات النو التي تخلق نوت 
تستحضرهما المسرحيّة هما زمن الحاضر وزمن 
الماضي. Va‏ يستدعي طرح الحدث في قالب 
سردي ‏ بالاضافة إلى ذلك فان وجود الموسیقی 
التي تُرافق الاداء بشکل دائم وتربط بين آجزاء 
الْعَرْض» ووجود تناب بين الگداء وبين Le‏ 
الجوفةء وبين الفعل والشّرْد* هي من العناصر 
التي تکیر الإيهام بشکل دائم وثحشق 
التخریب*. 

كانت عُروض التو pi‏ في المعابد خلال 
الاحتفالات. ثُمَ صارت plié‏ في المسارح 
العلحقّة بمدارس النو. وخشبة" المسرح في النو 
تالف من قسمین آساسیین: الخشبة الرئيسيّة 
وهي مريّعة bou‏ بها الجمهور من جانبین في 
حين تجلس الجوفة في الجانب الثالث على 
اليمين والموسيقيّين في عمق الخشبة: والخشبة 
الثانويّة» وتأخذ شكل جسر أو مَمِرٌ فيه صَنوبرات 
ثلاث يريط الخشبة بالکوالیس" جهة اليسارء 


ڼ و 


ن و 





في محاولة لتطویر المسرح الياباني قام بعش 
المُخرجين المُعاصرين باستخدام العناصر 
التقليديّة لمسرح النو في [خراج PIN‏ 
المُعاصرة وبتطبيق US‏ على نصوص المسرح 
الفريي ومن pal‏ هولاء آکیرا واكاباياشي 
À Wakabayashi‏ رهیدیو کانزیه .H. Kanzé‏ 
كذلك فان المخرج تاداشي سوزوكي TSuruki‏ 
قام pie‏ يَقتيّات آداء الممثل EN‏ في مسرح 
اللو مع SE‏ الغربيّة» pas‏ بشكل خالص 
بالتعبير الجسدي. وقد قدّم سوزوكي التراجيديا 

تأثر رجال المسرح في الغرب بمسرح CN‏ 
وعلى الأاخص Si,‏ إعداد JU‏ القائمة على 
التركيز والهدوء الداخلی. pr Es‏ 
الألمانيَ برتولت بريشت Brecht‏ .8 (۱۸۹۸- 
١‏ من pal‏ الذين استعاروا من هذا المسرح 
العناصر التي أدّت إلى صياغة نظریته حول 
المسرح المَلسمي” والتغريب. 

انظر: الشرقي (المسرح-). الكيوغن. 


الارض يرمز إلى شخص مریضص: وخفض البصر 
يُشير إلى انسیاب الدموع إلخ. کذلك bb‏ 
الرقصات في التو مُنمّطة وتساهم في التعریف 
بالشخصیّات . فإذا تولف الْمُمكّل عند دخوله آمام 
شجرة المّنوبر الاولی في Du‏ الزهور» فذلك 
يعني أنه Ju‏ شخصيّة إلهيّة» وعندها تبدأ رقصته 
بدائرة واسعة. وإذا توقّف أمام الثانية فهو 
شخصيّة نصف إلهيّة ورقصته ترسم صف دائرة. 
وإذا توقّف أمام الثالئة فهر إنسانء وعندها يرسّم 

Gé‏ أداء Jet‏ في النو بالشّرة على 
الترصّل إلى الهدوء الذي يُعطيه طاقة حبويّة كبيرة 
وقدرة خارقة على التركيز Go‏ بحيث لا EE‏ 
ذهنه لحظة واحدة Le‏ يُؤدّيهء ویکرن آداءه حالة 
روحيّة عميقة رغم الطابّع المزسلب ga‏ 
الذي يوحي به العَرْض. یدرب Pat‏ طویلا 
على الوصرل إلى هذه الحالة وعلی Loi‏ الأداء 
الذي يَتخصّص فيه طيلة حياته. ولذلك يبدأ 
إعداد fa‏ * عادة من سن الطفولة. 


à 


عنوان grd‏ والبيئة email‏ والهابنتغ» كان 
أساسًا لظهور الهابنتغ وتطوره في تلك الفترة. 

شكل الهابننغ عند ظهوره في المسرح مرحلة 
تحوّل وقطع بالنسية لما كان fi‏ على الخشية 
في الصالات المسرحية التقليديةء فآثار دهشة 
الجمهور وساهم في تغيير النظرة إلى المسرح 
الذي تحوّل من فُرجة إلى احتفال" يُخطلط فيه 
الجُمهور" بالممئلین. كما uit‏ إلى تلق 
حساسية جديدة لدی المعفرج* الذي SAS‏ 
العَرْض. لكنّ هذا النوع من العروض الذي 
ازدهر في المتاخ الاستقزاري في الستینات في 
آمریکا وأوروبا تراجم في السبعپنات وتقلص 
دوره فیما بعد. 

ik‏ هلا النوع من العروض عن الفُروض 
التقليديّة. فهو لا یُرتکز على بناء مُتخيّل للمكان 
والزمان والحدث؛ وائما على تقديم حدث من 
الحياة. كما يقوم على استثمار الأمكنة والازمنة 
بوظيفتها ووشمها في الواقع مع تغیبر طبيعتها 
الأصليّة (انظر مسرح البيئة المحیطة). تستخدم 
في هذه العروض عناصر من الواقع بحيث Dé‏ 
الأداء" مع الفعل الحياتيئ» لكتّها تُرظف بشكل 
غير مألرف. والهايننغ يُمكن أن یم خارج إطار 
الغمارة:" المسرحيّة التقلیدیة أي قي 
الاجتماعات العامة وبين الحشود في الشارع 
وفي مواقف السیّارات أو في المحال Lol‏ 
وغير ذلك بهدف الذعاية أو تسقيق مُشارّكة من 
الجمهور تختلف عمًا يَحصّل عادة في الغروض 


Happening 
Happening 

الهابتنغ Happening‏ كلمة إنجليزية تعني 
حدوث شيء ماء وهي مُشتقة من فعل 10 
happen‏ = يَحدث. وقد تُرجمت هذه الكلمة في 
اللغة العربيّة أحيانًا Ur‏ لتمييزها عن 
الحدث Even‏ (انظر الغروض الادائیة). ES‏ 
كلمة حدئية غير مألوفة في العربيّة. لذلك يُفضّل 
استخدام اللفظ الإتكليزيء أو إطلاق تسمية 
«المسرح الحدثة على ما ندل عليه كلمة 
ها بتتغ . 

درج استعمال هذه الكلمة في مَجال El‏ 
ولا سِيّما الرسم والموسيقى والمرح في 
الستّيئيات في أمريكاء ويعد ذلك في 28 دول 
العالّم» وصارت في dl‏ المسرح JE‏ على 
عرض غير مُتوقع يأخذ شکل حَدّث À‏ مرد 
وغير مُتکرر. 

يُعتبر الرشام الأميركي آلان كابرو 
J3l À Caprow‏ من ابتدع مفهوم الهابنتغ في 
أمريكاء وذلك حين انتقل من الرسم في 
المُحتّرف على اللوحة التقليدية إلى الرسم أمام 
المتفرزجین على عناصر المكان (الرصيف» 
الجُدران» واجهات الأبنية) أو على الجسد أو 
ah‏ الأثاث» فأضفى يذلك عُنصر المفاجأة على 
معارض الرسم التي كان مها في آمکنة غير 
تقلیدیت. وحولها إلى حدث شبه pre‏ أو 
احتفال*. وقد كتب کابرو عام ۱۹۲۲ كتابًا Jr‏ 


۰ الهابنتغ 


هھ و | 


غير المتفرغین يُعملون بدافع حُبٌ المسرح دون 
أن یکون ذلك مورد رزق لهم. لذلك فان تسمية 
مرح الهُواة ترتبط بطبيعة العاملین فيه ویأسلوب 
تنظیمه أكثر من ارتباطها بشکل مسرحي مُعيّن أو 
Li‏ 

لا يُفترّض من مسرح الهراة تقديم أعمال 
مکتیلة 05 باعمال المُحترفين. لكن في الوقت 
cad‏ لا تحهل تسهية مسرح الهراة معنى 3 
انتقاصيّاء ففي كثير من الاحیان كان سرح 


الهُواة تواة لحركات التجریب* التي أغنت 
المسرح وجددته» رفي فى الغرب كانت ثورة على 
الأشكال التقليديّة " التي تَقدّمها المسارح 
المحترفة . 


في كثير من الأحيان يرتبط مسرح الهُراة 
بإطار ما مدرسي أو جامعي أو يقابيء أو بتواد 
D‏ واجتماعيّة وخيريّة. كذلك يُمكن أن pig‏ 
عروضه بإشراف مخرج" من المُحترفين» 1 
يأخذ Ge‏ الابداع الجماعی*. ولهذا تأثیر 
على طببعة تسل رق وتيعومتها 3 lé‏ ما 
تدم ۳ الْهُواة عادة في أمكتة مُختلفة 
باختلاف الظروف SI‏ لهذء الق أو على 
هامش المهرجانات والاحتالات وهناك في 
يومنا هذا يهرجانات* مُخصّصة لعُروض الهُواة. 

كانت صيغة مسرح الهُواة معروفة متك القِدّم 
دون أن تُحيل هذه السمية لان مفهوم الاحتراف 
لم يكن قد تَبلوّر بشكله الحديث بعد. قفي 
الحضارة الروماتيّة» كانت مُشارّكة الفغات 
الارستقراطية في العروض المسرحيّة الخاضة 
أقرب ما یکون إلى صيفة مسرح الهُواة لأن 
احتراف التمثيل كان قَضُرًا على العبید فى ذلك 
الوقت. كذلك فان المروض التي كان يقدمها 
طلاب الجامعة في القرون الوسطى في أوروياء 


هھ و | 


التقليدية , 

وقد أعطي الهابتنغ تعريفات مُتنوّعة he‏ 
المادّة التي یستند عليهاء إذ صف تارة بأنّه 
لوحة ی تتشكل أمام Tool‏ أو منحوتة 
مُتحركة: أو قصيدة في حالة التشكل» أو تجميعًا 
1,25( لعناصر مُختلفة. 

هذا النوع من الاقحام للمسرح في العالّم 
الیرم gril‏ الذي یجد نفسه Lis‏ في 
حدث مُفاجىء پشبه كثيرًا مسرح المداخلة 
Théâtre d'intervention‏ الذي € الکیر من 
Gal‏ في الولابات المتحدة الأمريكيّة ودول 
آخری في آمریکا اللانییة. وأهمها فرقة اللشنغ 
Living Theatre‏ رفرقة البريد آند بابیت Bread‏ 
and Puppet‏ والفِرّق المسرحيّة التي CS‏ 
سمي بحركة مرح البيئة المُحيطة* في أمريكاء 
والقرّق التي اعتمدث ميدأ التحریض في أمريكا 
اللائينية مثل مسرح العصابات”. 

انتقل هذا النرع من العُروض من أمريكا إلى 
أوروبا مع ولات فرقة البريد أند بابيت وغيرها 
من GS‏ التي اعتمدت نفس الأسلوب. وقد 
كان لذلك تأثيره في أورويا على مُنحى عروض 

بعض GA‏ مثل فرقة سرح الشمس Théâtre‏ 

du soleil‏ في فرنسا التي ل تست تبنت جوهر الهابننغ في 
تحويل العَرّض إلى ما بُشبه الاحتفال في بعض 
تمررضهاء رفي أسلوب تحضير D‏ على 
شكل إبداع ججماعي". رغم ذلك JE‏ انتشار 
الهابننع بشكله الخالص محدوئًا قي أورويا. 

انظر: العُروض الأدائيّةء مَسرح البيثة 
المحيطة» التحریضي (المَسرح-). 


Amateur theatre 
Thédtre d'amateurs 
مسرح الهّراة هو مسرح أشخاص آغلبهم من‎ 


« الهواة (مَشرّح-) 


هوا 


ه و اأ 





طَابَعًا خاضًا فقد أطلق عليه اسم مسرح الإنتاج 
الذائيّ. في قترة الحرب الأهليّة أفرز هذا 
المسرح شکلا خاضًا هو المسرح التحریضی". 
اعتبارًا من ۰۱۹۳0 وتحديدًا في الفترة التي أطلق 
فيها شعار ثقافة البروليتاريا gl «Proletkult‏ 
عن مسرح الهُواة مسرح الشبيبة QU‏ الذي 
کل یبا للهجرم على السرح المُحترف الذي 
اعثبر وقتها LUS‏ للثقافة في المجتمعات 
الرأممالية . ١‏ 

في البلاد العربيةء نشأ المسرح بمُبادرة من 
هواة كاتوا يمارسون اعمالا أخرى إلى جانب 
عملهم بالمسرح. في مرحلة لاحفةء dus‏ أن 
اعتادت الفِرّق المُحترفة تقديم عروض البولثار؟ 
والمتوّعات*» كان لتأسيس النوادي والجمعيّات 
في الخمینات دوره في نشر الحركة المسرحية 
بعيدًا عن الاحترافء وفي إدخال التوجه 
التجریی . اعتبارًا من الستّينات» ولا سِيّما في 
المغرب العربی. لحبت فرّق الهُواة 595( هامًا في 
تجديد الربرتوار" وتغذية المسرح يدماء جديدة. 

انظر: المدرسي Cri‏ الجامعي 
(المسرح-). 


رغروض الیسوعیین في المدارس والجامعات 
كانت شکلا من آشکال مسرح الهُواة (انظر 
مٌدرسی-مسرح) . وقد تندرج في هذا الاطار 
أيضًا العُروض التي كانت ei‏ في باحات 
الكنائس والدارس وساحات المدن ويشارك في 
تقدیمها أعيان المدينة وأعضاء السلك الکنسی. ٠‏ 

اعتبارًا من القرن التاسع عشر تبلوّرث صيفة 
مسرح الهّواة بشکلها الحدیث. وقد لهب مرح 
الهُواة في أنحاء كثيرة من العالم دورًا أساسيًا في 
إرساء التقاليد المسرحيّة في بعض اليلدان (دول 
شمال آوروبا وعلى الاخض فنلندا)» وفي خلق 
سرح له ee gl‏ من خلال المج بين 
أشكال الفرجة* Lol‏ وبين الصَّيّعْ الغربية 
الطليعية» وفي إدخال التجريب على مسرح أخذ 
طابمًا تقليديًا عند نشوئه وسارت به SN‏ 
المُحترفة بائجاه الترفيه والتسلية (البرازيل وبعض 
البلدان المرییة). 

في بعض الدول تَطوّر مسرح SN‏ من 
مُعظيات خاصّة: فقد كانت المُسابّقات التي تُنظم 
للهُواة لاختيار أفضل الغروض حافرًا لإبداع 
Re‏ مسرحيّة تجريية في هولندا مثلا. وفي 
روسياء كان لمسرح الهراة بعد ثورة ۱۹۱۷ 


D 


الذي کرسته البورجوازية وبَلوّره الفيلسوفه 
ei dll‏ دونیز ديدرو D. Diderot‏ (۱۷۱۳- 
(VA‏ ويقرم على الإيهام* بالواقع. وقد كان 
تشخلها كمذهب Li‏ بعد تتيجة مُباشَرةَ للتغیرات 
الاجتماعية والعلمية التي غرفها القرن اتاسم 
عشرء وعلى الأخصّ الفلسفة الوَضْعيّة التي 
يُمتّلها الفلاسفة الفرنسيّون هيبوليت تين 
H. Taine‏ وسانست بوف Sainte-Heuve‏ 
وأورغست كونت «A. Comte‏ والفلسفة 
الاشتراكيّة الطوباويّة التي یلها سان سيمون 
Saint-Simon‏ وثارل قورييه «Ch. Fourier‏ 
وكذلك کتابات داروين Darwin‏ عن أصل 
الأنواع. 

من جهة آحری كانت الوافعية 655 فعل على 
مذهب Bi Gal‏ في الشّعرء وعلى توجّه 
الرومانسية” نحو تصوير الانسان بشكل يثاليّ. 


الواقِييّة في القَنَ والأقب: 

ظهرت كلمة الواقعيّة بمعناها الحديث في 
عام ۱۸۳۳ للدّلالة على Gi‏ لا يَتأتّى من JL‏ 
أي من end‏ وإنّما من مُلاخظة الواقم بشكل 
دقیق . وقد تکرست العلمة في الخطاب النقدي 
الأدب منذ أن اعطاها مُنظر الواقعيّة في الادب 
الفرنسي جول شانفلوري Champfleury‏ 
af )۱۸۸۹-۱۸۳۱(‏ لیجاییا واعتبرها lé‏ 
Dali‏ في الفنْ» وتلك في مجموعة مقالاته 
التي نشرها تحت عنوان «الواقعیةه (۱۸0۷). 


Realism 
Réalisme 
SAN رف عنم الجمال“ الواتعيّة في‎ 
والأدب بأنها محاولة تصوير الأشياء بشكل‎ 
موضوعی وبأقرب صورة لها في العالّم» أي‎ 
بشكل إيقونيّ يُتطابق قدر الإمكان مع اللموذج‎ 
المْصوّر. مع إخفاء مُعالم إنتاج العمل والصّنعة‎ 
الأدبيّة والفية فيه. نتيجة لذلك يدو العمل‎ 
انعكاسًا للواقع وليس لسيجًا مُصطنمًا حول‎ 
الانطباع أنه‎ AR الواقع» وهذا ما يُعطي‎ 
أمام شيء حقيقيّ کالواقع ثمامًا ولیس أمام شيء‎ 
خیالی. وقد أطلق على هذا التأثير* في يلم‎ 
Effet de réel اسم التأثير الراقمي‎ AE جمال‎ 
وكلمة الواقعيّة مُصطلّح كان ينتمي إلى مَجال‎ 
دحل إلى مجال علم الجمال في‎ 6 ci الفلسفة‎ 
re من القرن التاسع عشر وأخذ‎ SI الجزء‎ 
حيث اتصبٌ على طابّع العمل ومُكوناته.‎ Un 
الواقعيّة فى تلك الفترة» وتحديدًا ما‎ RE وقد‎ 
ماليا ظهر في الادب‎ Unis ۱۸۸۰-۱۸۳۰ بين‎ 
والفت وانطلق من هدف إعادة تمثيل الواقع»‎ 
وتصوپر حقيقة ما نفسيّة أو اجتماعيّة بشکل‎ 
1 . موضوعي‎ 
الوافعي تطلق على‎ de بعد ذلك صارت‎ 
تحمي إلى‎ ds الطابئع الذي يَيم آعمالا أدبيّة‎ 
زمنية مُختلفة ومتباعدة لا تتمي بالصّرورة‎ ol 
۱ إلى هذا المذمب.‎ 
تعود الواقعيّة باصولها إلى التوجه الجّمالی‎ 


Co Labs » 
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التي اعتمدوما مابقًا في الكتابة» وعن مُحاولة 
طرح الأمور بتفسیراتها العلميّة. وقد تداخلت 
الواقعيّة والطبيعيّة في ألمانيا لدرجة تجعل التمييز 
بين الواحدة والأخرى صعبّاء وهذا ما يبدو دی 
مُحاولة تصنيف کتابات فردريك هيبل F. Hebel‏ 
(147-183) وغيرهارت هاوبتمان 
G. Hauptman‏ (۱۹۶۱-۰۱۸۱۲). 

في المسرح الروسي يُعتيّر الكاتب نيقولاي 
غوغول 60801 3 (۱۸۵۲-۱۸۰۹) موشس 
الواقعيّة التي أوصلها ایشان تورغینییشف 
I. Tourgeneey‏ (۱۸۸۳-۱۸۱۸) إلى درجتها 
القُصوى. كما يُعتبر ألكسندر أوستروفسكي 
A. Ostrowsky‏ (۱۸۸۱-۱۸۲۳) راقعيًا لاه نقل 
حياة ائناس البسطاء إلى المسرح. Li‏ بالنسبة 
للیرن نولستوي L Tolstoï‏ (۱۹۱۰-۱۸۲۸) 
وأنطون تشیخوف À Tchekhov‏ (۱۸۲۰- 
۶ فقد ظهرت الواقعيّة فى كتاباتهما من 
خلال الرغبة في مراقبة Sas‏ الانسانی 
والتركيز على del‏ التفسيئ دی الشخصيّات 
وتبرير أفعالهاء ويصداقية الموضوع. 


سمات الواقعية قي المشرح: 

على الرغم من أنه لا بوجد منهج مُحدّد يمير 
الواقعية كنار في المسرح» NI‏ آنها اكسيبت 
سمات واضحة على صعيد الكتابة des‏ صعيد 
العَرْض في الجْزه الأول من هذا القرن. فقد 
كانت المسرحيّات الواقعيّة استمرارًا للمسرح 
التقليدي على صعيد LES cl‏ قاربت في 
مواضيعها لغة ومواقف الحياة اليرميّة وهدفت 
إلى تحقيق التطايق بين ما يجري في الحدث 
ومرجیه قي الحياة. كما أنها في os‏ عن 
تصوير الواقع بشكل موضوعی؛ أبرزت تفاصيل 
الحياة اليوميّة للشخصيّات. وفشرت آفعالها 


8۷ 


و اق 


كما استخدمت كلمة الواقعيّة في عام ۱۹۵۵ 
لوصف أسلوب الرسّام الفرنسي غوستاف كوربيه 
G. Courbet‏ الذي اعتّبر أن صفة الواقعيّة قد 
ألصقت به al‏ لكنّه يقبل بها ولا برفضها . 

سحلت الواقعيّة في فرنسا تيارًا 25 العديد 
من الروائيين الذين سَعُوا في أعمالهم إلى تصوير 
المجتمع تصويرًا Dis‏ موضوعيًا يشل بلزاك 
Balzac‏ وستاندال Stendhal‏ رألکستتر دوماس 
الابن À Dumas (Fils)‏ والأخوين إدمون وجول 
غونكور Les Frères Goncourt‏ وغرستاف 
فلوبير »G. Flaubert‏ والكاتب الروائی 
والمسرحی إميل زولا Zola‏ .۳ (۱۹۰۲-۱۸۸۰) 
الذي دفع EP‏ 

في إنجلترا تُعتبر روايات العصر الفكتوري 
في القرن التاسع عشر رواية واقعيّة وخاضة 
أعمال جورج إليوت ۳101 .6. وفي إيطاليا 
أخذت الواقعيّة شكل تيار مُحدّد هو نزعة تمثيل 
الحقيقة" .Vérisme‏ 

وإذا كانت الواقعيّة في الأدب Gil‏ قد 
سبقت الطبيعيّة» إلا أنّها في المسرح أخذت 
مسارًا Gé‏ وانتشرت في أوروبا بعد انار 
الطبیعیة. ووصلت إلى شكلها الكامل مع 
المُخرج الفرنسی أندريه أنطوان A. Antoine‏ 
(1915-1861) ومع الُخرج الروسي 
کونستانتین ستانسلافسكي C. Stanislavski‏ 
(۱۹۳۸-۱۸۲۳). والواقع أنَّ عددًا من كُتَاب 
المسرح في آوروبا مثل الئرويجي هنريك ایسن 
sen‏ 8 (۱۹:۱۱-۱۸۳۸) الذي يُعتبر رائد 
الواقعيّة في المسرحء والايرلندي جورج برنار 
شو GBShaw‏ (19650-1465) والروسي 
مكسيم غوركي (AFTI-AATA) M. Gorki‏ 
كانوا من iles‏ المدرسة الطبيعيّة في بداياتهم ثم 
كتبوا مسرا واقعيًا ابتعدوا فيه عن «الموضرعيّة» 


واف 


جورج لوكاش G.Lukècs‏ حين قارن تموقج 
الواقعيّة الذي dé‏ بلراك بالشوذج الذي JS‏ 
واقعية فلوبير» وذلك في مقاله حول الواقعية 
LS‏ 

بعد ذلك ظرحت فكرة أن مُفارّقة الواقعيّة 
تكمن في آنها لم تستطیع أن تكون انعكاسًا 
للرافم» Lis‏ صارت شکلا جامدًا یتجاهل 
حركة التاريخ والتأثیر المتباّل بين الانسان 
والمجتمع. حاول المسرحيّ الألمانيٌ برتولت 
بريشت Brecht‏ .8 (۱۹۵۱-۱۸۹۸) فى مسرحه 
العلحمی* أن ES‏ هذه المُفارّقة. فقد اعتبر 
أن المسرح لا يُصوّر الواقع وائما يَطرح خخطابًا 
حول الواقع يُشكل قراءة* مُحدّدة له. من جاتب 
آتر فان GS‏ الاتّجاهات المسرحية التي اعتمدت 
الأسلية” وإبراز المشرحة في العَرّض سارت في 
ele‏ ماس للواقعيّة كما هو الحال في أعمال 
الروسيّ قسيقرلود مییرخولد Vv. Meyerhold‏ 
)١191+-141/5(‏ وألکسندر تایروف A. Taïrov‏ 
(۱۹۵۰۱-۱۸۸۵). 

والواقم أن المسرح بطبیعته يفترض نوعًا من 
الشَّرطيّة* في تمثيل الوافع ولا يُمكن له أن يعطي 
تصويرًا واقعيا بشكل كامل. ورغم أن العناصر 
التي OS‏ العَرّض المسرحي هي عنصر واقعيّة 
(الديكور” وجسد المُمثّْل) الا اه لا يُمكن أن 
يكون بُسخة طبق الاصل عن الواقع. أمّا في 
التلفزيون والسينماء ورغم غياب الحضور PS‏ 
للديكور di “ils‏ القّدرة على الإيحاء 
بالواقم تکرن . أكبر. (انظر وسائل الاتصال 
والمسرحء SA‏ وتصویر الواقم): 
ما يعد الواقعتة: 

أَفرزتِ الواقعيّة ائجاهات مُتعندة منها : 

الو اة اللغضيّة «Réalisme psychologique‏ 


مام 


ص 


واق 


ودوانعها على ضوء انتماءاتها الاجتماعيّة 
وأوضاعها النفسيّة. وقد Clef‏ هذا الترجه 
البحث عن صِيّعْ مسرحية جديدة على مُستوی 
العَرْض ساعد على تحقيقها ظهور فن الإخراج". 
فصن هدف الإيحاء بالواقع وخَلق التأثير 
الراتعی» شگلت الواقعيّة استمرارًا لاسلرب 
الإخراج الذي گرسته الطبيعيّة ولاعرافها التي 
تقوم على |خفاء الصّنعة في إعداد الم على 
الخشبة وإلغاء كل ما مکن أن پرز المسرحة". 
على صعيد الاداء" أيضًا كانت الواقعيّة تأكيدًا 
للأسلرب الذي ent‏ الطبيعيّة» والذي تبدو 
معه الشخصيّات وكأنها تَتحرّك على المسرح 
بمَعزل عن وجود الججمهور” (انظر الجدار 
الرابع) . 

على الرّغم من أن الواقعيّة عند ظهورها 
RS‏ تجديدًا أماميًا في المسرح الا آنها 
سُرعان ما تحوّلت إلى شكل تقليدي كان موضع 
رَفْض وئورة الثّارات التجريييّة المُختلفة التى 
ظهرت منذ بدايات هذا القرن. حاضة وا 
الاعراف" المسرحيّة والقواعد* التي أرستها 
الواقعيّة لم تعد بعد انحسارها تمارس إلا في 
أشكال" مسرحيّة جامدة مثل مسرح البولقار* 
وبعض أنواع الكوميديا”. وقد صارت Le‏ 
Laits‏ تطلق في كثير .من الاحيان بمعنى 
انتقاصی لأنها اعثبرت Los‏ لها یستّی بالمسرح 
التقليدي والمسرح البورجوازي والمسرح 
الابهامی Théâtre d'ilusion‏ الارسططالی* 
ولائها ارتبطت بشکل عمارة" مسرحيّة تقليديّة 
هي العلبة الإيطالية”. 

طرح النقد الحديث تساولات حول قُدرة 
الواقعيّة على تحقيق الهدف الذي قامت من أجله 
وحول کونها توصلت لان تكون انعكاسًا للراقع 
بشکل col‏ وهذا ما عالجه الناقد gran‏ 


3 


و اق 


و ا ق 





من دعم هذا التوجه وطبّقه في مسرحه. پعتبر 
هذا الانّجاه SES‏ للفنّ المُلتزم واستمرارًا 
للواقعيّة القديّة Réalisme critique‏ في القرنين 
الثامن عشر والتاسع عشرء وللواقعيّة 
الاجتماعيّة . 

| یعتبر الناقد الروماني لوكاتش Ji‏ من درس 
ظاهرة الواقعيّة الاشتراكيّة بناء على Dal‏ 
انعكاس الواقع في العمل. هذا ویعتبر بعضص 
النقّاد في أوروبا الغربيّة OT‏ الواقعيّة الاشتراكية 
قد أخذت منحى عقائديًا أكثر منه فيا في عهد 
ستالين Staline‏ وقد أطلق عليها من هذا المنحى 
اسم الجدانوقية نسبة إلى جدانوف Jdanov‏ وزير 
الثقافة . es‏ هذه المرحلة التي دامت حتى 
موت ستالين (۱۹۵۳) dés‏ جذتها في المؤتمر 
الثاني للكتاب )1408( بالتوجه نحو إلغاء 
الأنواع”* المسرحيّة والاقتراب من الأسلوب 
الصَّحفيَ في المسرح» والانطلاق من ARS‏ 
نمرذجية تتطابق مع الإيديولوجيا السائدة. CT‏ 
على صعيد الإخراجء فقد تُرض نیها تهج 
ستانسلائسکي کنموذح بستذی . 


الواقعية في المَسْرّح العَريي : 

توجّه المسرح Gel‏ في بدايات القرن 
لاستقاء المواضيع هن الواقع. في مرحلة 
لاحقةء صار هناك تَبِنْ كامل للشكل الواقعي 
ولأعرافه المسرحيّة في الدراما" والمیلودراما* 
والكوميديا. واستمر ذلك حتى بعد انحسار 
الوافعيّة في المسرح الغربيّ. 

بعد ۱۹۵۲ وهو تاريخ ولادة الفرقة القومية 
في مصرء ويعد فترة ازدهار المسرح التاریخی 
Théâtre historique‏ والمسرح (sn‏ جاء 
جيل جديد من DE‏ المسرح Lis‏ أعمالهم 
المسرحية بالواقم السياميّ والاجتماعي المحلي 


وهو الانّجاه الذي طرّره ستانسلافسكي في 
مسرح الفنّ في موسكو عام ۱۸۹۸ في عمليّة 
إعداد المُمثّل”* وتحضيره للدّور حين ركّز بحثه 
على التوضّل إلى مصداقيّة في الأداء من خلال 
إبراز الجائب البسيكولوجي للشخصية“. وقد 
وجد ستانسلاشکي في مرحيّات تشيخوف 
وغرركي ما پسمح له بتحقیق ذلك . 

Est‏ الاجتماعية ‘Réalisme social‏ وهو 
توجه ظهر في الرسم في إنجلترا منذ ۱۸۸۰ َم 
في المسرح الامریکن بعد ۰۱۹6۰ AE,‏ 
المسرحيّات الأولى للكاتب الامريكي أوجين 
آونیل «(Y40Y-VAAA) E. ONeill‏ والإعداد* 
المسرحی الذي تم للقصص القصيرة التي كتبها 
جون شتايئبك Steinbeck‏ .1. 

الواقعيّة الجدید: cNéo-Réalisme‏ وهي 
السمية التي أطلقت على الأعمال Bi‏ 
الإيطاليّة التي ظهرت بعد عام ۱۹۶۵ لأنها تُصوّر 
حياة العامّة. ويُمثّل هذا التوجه في المسرح 
الأمريكيّ إدوارد آلبي E. Albee‏ (۱۹۲۸-) الذي 
كتب مسرحيّة ji‏ بخاف فرچینیا وولف». 
والواقعيّة الجديدة في المسرح تقوم .على اختیار 
مواضيع من الحياة اليوميّة» وعلى استخدام 
الجوار" القريب من اللغة المَحكيّة. يُمكن أن 
تُصنّف ضمن الراقعيّة الجديدة اتجاهات مسرحية 
يثل المسرح الحميميِ* ومسرح Val‏ 
ومسرح الحياة اليومية*. 

الواقعتة الاشتر ای Réalisme socialiste‏ وهو 
مفهوم رح نظريا في بیان المؤتمر الأول لاتحاد 
DÉS‏ السوفیت عام ۱۹۳4 وجاء كردّة فعل 
على نظريّة LA Et‏ والشکلانیة" وان 
التجريديّ والسریالة". وقد ساد هذا الاتجاه في 
الاتحاد السوفييتي ودول الديموقراطيّات العْعبیة 
في أورويا الشرقية. وكان مكسيم غوركي JT‏ 


و ث ۱ 


الاسکتشات يشل کل منها مشهدا cet‏ 
ویترّب المعتی في الحصيلة النهائية 

پقترب المسرح UN‏ في جوهره من 
الفیلم الوثائقی؛ ولكنٌّ اختلاف طبيعة هذین 
لین یفرض بالنتيجة أسلوبًا متا في التعامل 

مع الواقعة. فالینما واللفزیون یمان المادّة 
ارت كما هي في تسلشل ما تسه عملي 
المونتاج. وتکون le‏ اختيار الوثيقة والمونتاج 
Us‏ بُحدد توجه العمل. Vi‏ المسرح فيقوم 
أساسًا على اعادة تمثیل المادّة الوثائقية. وزغم 
أن المسرح BEM‏ التسجيلي يُمكن أن یُستخدم 
الوثيقة Trait‏ ضمن HA‏ على شكل أفلام أو 
شرائط مُسجلة أو ‘En cit‏ تدعم الفكرة 
وتعطیها نوعًا من الجصداقيّة «Crédibiité‏ إلا bi‏ 
le‏ إعادة التمثيل تُعطي المادّة Lil‏ بدا 
دراميًا أكبر. ويذلك يتلاقى المسرح PT‏ مع 
مفهوم الدراما “Hs‏ التي تقوم على إعادة 
تمثيل الواقعة بوجود لین في التلفزیون. 

آل من استخدم تعبیر مسرح وثائقيَ أو 
تسجيلي هو الناقد جون جیریسون J.Jerison‏ 
الذي وّصف هذا الشكل بأنّه مُعالّجة إبداعيّة 
لحقائق الواقع. وقد أطلقت تسمية مسرح الوقائع 
Theatre of Facts‏ في ۱۹۶۰ على المسرحيّات 
الرّثائقية التي انبثقت عن LS‏ مسرح الجريدة 
الي" في أمريكا. 

ازدهر المسرح RUN‏ في فترة مُحدّدة هي 
الستینات من هذا SA‏ وخاضة في ألمانياء ولم 

pi‏ طویلا. 59 ct‏ ته تکمن في أنه شعل 
5 لتوجه المسرح دق نحو إعادة me‏ 
هو معروف» رتقديم els‏ جديدة لما هو موئق 09 
تاريخيًا من خلال pl‏ بين ما هو وثائقيَ وما 
هو يداعن في قالّب درامي. 

وقد كان المسرح الوثائقي بشكله المعروف 


و ث | 


والعربي وظرحوا القضایا الحياتيّة التي تهم 
شريحة كبيرة من المتفرجین. من pal‏ هولاء 
DES‏ المصري نعمان عاشور (۱۹۸۷-۱۹۱۸) 
الذي کب (عيلة الدوغري» CYAN)‏ ومسمرحية 
«الناس اللي فوق والناس اللي تست" والكاتب 
ميخائيل رومان (۱۹۷۳-۱۹۲۰) الذي كتب 
مسرحيّة (الدخحان»» وسعد الدين وهبة (8؟45١-)‏ 
الذي كتب «سكة السلامة» (1954): ومحمود 
تيمرر (۱۹۷۳-۱۸۹6) الذي كتب «المخباً ۲۱۳ 
(YAET)‏ واحفلة شاي» (۰)۱۹8۳ وتوفيق 
الحكيم (۱۹۸۷-۱۸۹۸) الذي par‏ عددًا من 
المسرحيّات au‏ من الواقع تحت اسم 
«مسرح المجتمع». ST‏ هؤلاء DUR‏ 
والمسرحيّين لم يطرحوا تساؤلات حول كيفية 
تصوير الواقع على صعيد الشكل. ‏ 

بعد الستينات» أخذت الواقعيّة ns‏ متطورا 
كما هو حالها في الغرب حيث Li‏ بر 
تاريخية ونقدية للواقع وخّضعت على صعيد 
الشكل للتجريب". 

اتظر: الطبيعيّةء المُحاكاة وتصوير بر الرانع» 


ه BUS‏ التسجيلِيَ Ca)‏ 
Documentary Theatre‏ 
Thédrre Documentaire‏ 
شكل من أشكال المسرح يُقوم على تقديم 
حدث تاريخي أو سياس أو اجتماعی أو واقعة 
ما في إطار دراميّ» ولذلك يُطلق عليه أحيانًا 
امم مسرح الوقائم Théâtre des fais‏ يستند 
هذا الشكل المسرحي إلى الوثيقة الحقيقيّة کمائة 
5( ويكون القرض في هذه الحالة إعادة 
تمیل لمراحل الحدث أر الواقعة على شكل 
إعادة ترتيب Montage‏ لعند من اللرحات ol‏ 


lo و‎ 


الوثاتقي التسجيلي كان مجرد مرحلة في مسار 
يسكاتور المسرحي. فقد انطلق من LS‏ 
الموضوعيّة الجديدة ومن مسرحيّات الزمن لكنّه 
ذهب أبعد من ذلك» إذ لم برد لمسرحه أن 
at‏ على مُواضيع محدودة من الواقع LD‏ أن 
puis‏ على التاریخ. وفي مرحلة عمله على 
المسرح البر ولبتارئ «Théâtre prolétarien‏ وعلی 
الأخصٌ في مسرحية «رغم کل شيء» '(1976)؛ 
استخدم بیسکاتور الوثيقة السياسية والتاريخية 
التي كانت بالنسبة له وسيلة لربط الحدث 
المسرحئ cuil LL‏ وئقطة انطلاق 
لبلوّرة نظ ره حول المسرح السیاست* فیما بعد. 
ج - المسرح UN‏ هو جزء من ترجه عام 
es‏ سبقه واستمر بعده هو المسرح 
التارستیی Théâtre historique‏ الذي شكل 
في ألمانيا اتجامًا ماما ناقض الاتجاه نحو 
دراما الأنا Ich-Drama‏ الذي تَبلوّر ضمن 
التعبيرية*. تعتبر مسرحيّة الالمانيع جورج 
پوشنر G. Büchner‏ (۱۸۳۷-۱۸۱۳) اموت 
دانتون» من المسرحینات التي انطلقت من 
المسرح التاريخيّ ومَهّدت الطريق لظهور 
المسرح OÙ AUS)‏ بوشئر استخدم فيها 
خخظيًا مُونّقة لاضفاء المصداتيّة والدقة 
التاريخية على ظرحه . 
یختلف المسرح الوثائقي بشكله الخالص عن 
المسرح التاريخي بأنّه يُسعى بالاساس إلى تقديم 
الأحداث بشكلها الم دون توضيعها في خبکة 
LS‏ أي À]‏ یرفض إعطاء di‏ رمزي للحدث 
ويقدمه لذاته. كما él‏ يَرقْض فرض Lis‏ 
إلى الحدث. وإنّما يضم AU‏ وجهًا لوجه 
آمام الحادثة دافمًا لیاه لأن يُشكل رؤيته 
الخاصّة. - وتجزيه الواقعة وطرحها بشكل ت LS‏ 
يهف إلى كسر الرؤية gl‏ وتعديل القراءة 


و ث | 


تطوُرًا لِصِيَْ وتوجهات أقدم» منها 

أ- مسرح الجريدة الحی وقد استعار منه 
المسرح الوثائقيّ/ التسجيليَ شكله التركيييِ 
وبعده الإعلامي. 

ب - توجه الموضوعية الجديدة Neue‏ 
Sachlichkeit‏ التي ظهرت في ألمانيا في 
بداية القرن وكانت امتدادًا على المُستوى 
الإبداعي arts‏ للتعبيريّة* والطبيعية* 
لأنّهها حاولت أن تست عن dé‏ ارتكاز 
قوية في الواقع من خلال مُعالجة وقائع 
الحياة كما «Mani‏ وهذا ما dy‏ عليه 
أحد مُنظري هذه الحركة فيلهم ميشيل 
Wilhelm Michel‏ . والصّيغة المسرحية 
لهذه الحركة هي مسر حيّة الزمن علمبدكللم2 : 
وهي نوع من العَرْض ياخذ شكل الربورتاج 

المُمُسرح» وهدفه الأساسئ DE lé‏ 
جكاية مُتخيّلة أو طرح حالة فردية إلى 
مواضيع أكثر عُموميّة من الواقع A‏ في 
َم pr‏ وغرضها بشكلها الفج . وقد 
ظهرت مسرحيّات عديدة تقوم على طرح 
موضوع عام استنادا إلى Lai‏ ساخنة 
كالتنقيب عن البترول والإضرابات LUN‏ 
وقضية ساكو وثانزيتي إلخ . 
يُعتبر المسرحي GUN‏ إروين بيسكاتور 

 OATI-YA4Y) E Piscator‏ من أهم 
المُخرجين الذين دموا مسرحًا وثاتقيًا. وقد 
أخرج في ۱۹۲۳ مسرحيّة كتبها الألمان رولف 
هوخضهوت )-1٩۳۱( 2. Hochhuth‏ بعئوان 
AS‏ يُستحضر فيها أحداثًا حقيقيّة. كما 
أخرج في عام 4 مسرحة وثائقية عنوانها 
«قضيّة روبرت آوبنهایمر» کتبها الالمانی هایتر 
کیبهارت (A-A) H. Kipphardt‏ حول 
أحد شخترمي القثبلة in‏ لكي المسرح 


و ث | 


ومسرحيّة «التحقیق؟ و«آنشودة آننولا» (AV)‏ 

من المُخرجين المُعاصرين الذين ندموا 
سرخا وثائيًا البریطاني بيتر بروك Brook‏ .۳ 
(-) الذي آخرج مسرحیات بیتر قایس؛ 
plis‏ في بریطانیا مع فرقة شکسبیر الملكيّة 
US» D‏ التي تعني بالانجليزية «نحن» وفي 
نفس الوقت JA‏ على اختصار تسمية الولایات 
المتحدة» وتُعتبر توئيقًا لحرب plat‏ 

نذكر أيضًا إخراج الروسي يوري ليوبيموف 
Y. Lioubimov‏ (۱۹۱۷-) لرواية جوت ريد 
Red‏ .ل «عهرة أيام, هرت العالم» التي تتحدّث 
عن أحداث ثورة أکتوبر . 

بعد السبعينات انحسر المسرح RUN‏ 
بشكله الخالص وتفاعل مع آشکال" مسرحيّة 
أخرى مُستعيرًا منها بعض SN‏ مثل استخدام 
الاقنعة واللافتات والتعليقات على الحَدث. من 
جانب آخر انم هامش المواضيع التي يُطرحها 
هذا النوع من المسرح فتراوحت بين امتخدام 
الوثيقة التاريشيّة وعرض الحادثة. الاجتماعيّة 
كما في BA‏ التي يُطلق عليها اشم مسرح 
المدالة Théâtre d'intervention‏ وفي xt‏ 
وغیر ذلك Le‏ يُقوم على الحدث التاریخی . 

من جهة آخری. كان للسرح RUN‏ 
التسجيلي تأثيره على تجارب مسرحيّة قامت على 
استخدام الوئقة التاريخية كاحداث مُوظرة لنسيج 
درام يكير الرؤية. EN‏ للواقعة التاريخةء 
وهلا ما تجده في أعمال المخرجة الفرنسية آریان 
منوشکین )-١975( À Mnouchkine‏ حول 
الثورة القرئيّة وتاريخ گمبودیا. رفي أعمال 
المُخرج اللبناني ووجیه عسّاف (19441-) حول 
الحرب OU NI‏ وفي مسرحيّة PP‏ 
ذو الجذاء المطاطئ» التي تدور حول حرب 
فییتنام» ومسرحية, #حرب الالفي عام» التي تلور 


وٿا 


التي فُرضت على الرأي العام. UT‏ المسرح 
التاريخي فهو مسرح En‏ في موضوعه إلى 
حَدّث تاريخي يلقي بقلاله على الصراع" بين 
الشخصيات بحيث لا يكون هَدّف المسرح هو 
الوثيقة التاريشيّة وائما يُكون وسيلة لتقديم رؤية 
یتسم بها المسار التاريخي. 

على الرغم من أن المسرح الرّثائقي 
التسجيلي یسعی إلى تقدیم رؤية موضوعية بحتة 
للأحداث: فان le‏ الانتقاء والتركيب Lu‏ 
ذاتها تلفي المرضوعيّة الخالصة UN‏ محكومة 
بموقف وبجبارات dé‏ العمل. بل إن هذا النرع 
من المسرح يُمكن أن بقع في مَطبٌ ما gs‏ 
سرحيّة الأطروحة Pièce à thèse‏ وهي QU‏ 
مسرحيّة pl‏ إيديولوجيّة مُعيّنة. كذلك فا 
المسرح الرّثائقيَ التسجيلئ الذي AS‏ قُرّة 
التأثير" فيه في قُدرة الوثيقة الأصلية على 
الافتاع , والذي يقفا عند الخطوط العريضة 
للواقعة ولا يستثمرها في أبعد من ذلك» فد يقم 
في تفس مَطبٌ المسرح الطبيعي الذي يُقدم 
صورة عن الواقع “في تفاصيلها درن ربط هذه 
التفاصيل بسياقها التاريشن» وذلك لأنه پُعتمد 
على تقديم الواقم على ä‏ شّريحة من الحياة 
Tranche de vie‏ . 

من pal‏ کثاب ومُنظري المسرح UD‏ 
الألماني بيتر قايس Weiss‏ .8 (۱۹۸۲-۱۹۲7) 
الذي کتب_ LUS‏ اسمه «ملاحظات حول المسرح 
الوثائقي» (۱۹۱۷) بين فيه أن المادة الوثائقية 
تخضع للإعداد على صعيد الشكل دون آي تغيبر 
قي المضمون. وقد كتب قايس عددًا من 
المسرحيّات RSS‏ اعّمد فيها شکل الربورتاج 
آهمها مسرحيّة #مارا/ساد» (NA)‏ ومسرحية 
«تعلیمات» )١918(‏ رمسرحيّة «فییتنام» (۱۹7۷) 
ومس رححية اتروتسكي في المنفىة (۱4۷۰)؛ 


و ج 2 


وح د ofr‏ 





أفلاطون ٤۷-4۲۷( Platon‏ ۳ق .م) في جواریته 
«فیدرا» إلى ضّرورة نحقیق التجانس El‏ في أي 
عطاب أو قول؛ وكذلك فعل أرسطو Aristote‏ 
(۳۲۲-۳۸۸ق.م) لاحمّا في کتابه Ein‏ الشّعر؟ 
حين تحدّث عن TS‏ نم الاعمال وعن شروط 
العمل التاٌ واعتبر أن تحقيق الوّحدة الداخلية 
للعمل هي الشرط الأساسي لكي يودي هذا 
العمل وظیفته. وقد ei‏ أن التراجیدیا" أقضل 
من الملحمة لأنْها تتميّز برابط داحلی . والحقيقة 
أن أرسطو في ci‏ الشّعرة يَتحدّث بشكل واضح 
عن وحدة الفعل كضّرورة لّماسك البناء 
اتدرامي . UT‏ بالنسبة للتعامل مع LE‏ الوحَدات 
كقواعد للكتابة فقد رض في الفعرة التي كم ها 
تفلید القدماء حيث اعثرت وَحدة الفعل ضَرورة 
وقاعدة؛ ودخلت JS‏ من purs‏ الزمان والمکان 
کقواعد تباعاء WE,‏ حجر الاساس في 
الکلاسیکیة" . 

والحقيقة Of‏ هذه النظرة مت ae‏ مُكوّنات 
في العمل المسرحی فصار بحکی عن وحدة 
الفعل ؛ ووحدة المكان ووحدة الزمان ووحدة 
(Sol Unité de ton HAL‏ من القرن السادس 
عشرء وذلك عندما خضم کتاب فن الشعره 

۲ ع2 ت 

لارسطو لتفسیرات التنظرين الایطالیّین 
والفرنسیین. وقد ظرحت في هذا السلياق فكرة 
الورّحدات الثلاث كقاعدة شاملةء واستمرٌ تأثير 
الالتزام بقاعدة sl‏ الثلاث على الكتابة 
المسرحية والعَرض حتى نهاية القرن التاسع 
عشر. جدير بالذكر 61 ous‏ بعد ذلك 
ارتبطت بالتراجیدیا" أكثر من غيرها من الأنواع* 
السرحيّةء لا بل à]‏ الفصل بين الاتواع تحتّد 
انطلاقًا منها . 

آرّل من دعا إلى CUS‏ الثلاث els‏ 
أساسيّة لكتاية التراجیدیا المُتكاملة هما المُنظّران 


حول تاريخ الجزائر والمنطقة العربية للجزائري 
كاتب پاسین (9؟199-), 

كما أن استخدام الوثيقة والحدث الیومی 
الساخن كان مناسبة لظهور أشكال Lis‏ في 
الإذاعة والتلفزيون تقوم على ررض للحدث 
الناخن بشكل Giles‏ أو توئيقيَ منها الدراما 
التوثيقيّة . 

والواقع أن المسرح العرین تاثر بالتوجه 
LUS‏ في الثينات: وكان لترجمات بيتر 
فايس إلى اللغة العربيّة اعتباراً من ۱۹۱۷ دُورها 
في التشجر على تبني هذه الصيغة في فترة 
أحداث تاريخيّة dl‏ على الصعيد المَحلي 
(حرب 21479 قضيّة فلسطين» الحرب الاهلة 
في لبنان). ومن الأعمال التي تبت بتاثیر 
المسرح الوئائقي مسرحيّة «النار والزيتون» 
للمصري آلفرید فرج (۱۹۲۹-) ومسرحيّة «القتل» 
للبناني plus‏ محفوظ .(-14r4)‏ 

في الیابان تُعتبّر تجربة مسرح طوکیو آنسامبل 
التي Lg‏ هيراواتاري Hirawatani‏ فریدة من 
نوعها لانها زصدت JU ile‏ في عسرحيّات 
Tab‏ قام بكتابتها JE‏ المصانع في طوكيو 
على شكل ob‏ 

انظر: سیاسی (قسرح-)» تحريضي 
(مسرح-)؛ الجريدة الحَيّة (مسرح-). 
ه CUS‏ الثّلاث Three Unities‏ 

Les Trois Unités 

كلمة unity, unité‏ مأخوذة من اللاتينيّة 
Unitos‏ بمعنى وحلة . 

مبدأ «الوَحدة أو الترابط» في العمل Al‏ 
والأدبيَ معروف de‏ القدم» فقد ch‏ دی 
القلاسقة الیونان» وکان يرمى إلى تحقیق الثرابط 
Al‏ أو الجماليٌ بين US‏ العمل . وقد آشار 


وج د 


الترموا بقوانین الوّحدات الثلاث طرحوها ضمن 
منظور راسع هو البحث عن تصوير الطيعة 
الجميلة La bell nature‏ ضمن prb‏ ایصال 
العمل ال إلى الكمال وجعله بُخاطب العقل 
قبل الحواس . وقد اعتبروا أن القواعد هي التي 
تلمح بتحقيق هذا الهدف. 

كذلك كانت غاية تطبيق الوّحدات الثلاث 
التوضّل أكبر قذر مُمكن من التطابّق بين العمل 
المسرحي (مكان الحدث وامتداده ee‏ 
والواقع الذي یُصوّره بشكل dE‏ الإيهام* . 
ناحية ری كان ES‏ الالترام شدای 
الثلاث ولا سِيّما وحدة الفعل هدف ghz‏ 
ls‏ في نفس الوقت. فقد اعتبر المُنظرون أن 
قدرة التركيز والاستيعاب عند pal‏ محدودة 
وبالتائي فان الالتزام بمبدأ الوّحدات يودي إلى 
تكثيف العمل درامیّا ویاعد المتفرج على 
التركيز والاستعاب. 

على الرغم من أن EN‏ انطلقوا في 
فرض فاعدة الوخدات الثلاث من کتابات 
أرسطوء الا أن تطبيقها عملیا آفرز مرا 
مُحْتلِقًا . فبينما كانت تعلیفات الجوقة" في Ja‏ 
الاغريقي sé‏ من حِدّة التوثر الدرامي وشل 
قطمًا في تصاعد الحدث» قان تطبيق SET‏ 
الثلاث لاحمًا قَيّد الكتابة المسرحيّة وأدّى إلى 
كتابة نصوص نات بية مُغلّقة تقوم على تکلیف 
تصاعدي حول آزمة“ (انظر شكل مفتوح/ شكل 
مُعْلّق). كما أن الالتزام ap‏ المكان والزمان 
آذ إلى اسبدال كثير من الأفمال بالگرر* 


والمونولوغ وكان لذلك تأثیره في تأكيد دور 
الكلام على جاب الفعل في المسرحيات 


الكلاسيكية . 
والواقع آن تطبيق قاعدة الوّحَدات الثلاث لم 
يكن EU‏ وصارمًا إلا في فرنساء وفي فترة 


دعه 


الایطالیان جوليو صکالیغیرو Scaligero‏ .3 
(۱۵۵۸-۱۸6) ولودفيغو کاستالشترو 
Castalvetro‏ ما (۱۵۷۱-۱۵۰۵). وکان هذا 
الاخیر قد ES‏ وفشر كاب فن الشّعر» 
لارسطو استنادًا إلى مخطوطة يونائيّة Je‏ 
dis‏ عن ترجمة أبي بشر بن مى السريانية» 
والتي كانت المرجم لقراءة أرسطو حتّى القرن 
الخامس عشر (انظر فنْ الشعر). 

أثير di‏ حول إلزاميّة الوحدات وكيفية 
تطبيقهاء وقد تفاوت مُستوی الالتزام بها بين AL‏ 
وآخر. فقد رفضها بعض المسرحیین کالاسباني 
لوبي دو قينا (V1WYo-101#) Lope De Vega‏ 
والانجليزي جون درایدن Dryden‏ .1 )91 
۰ وتحمس لها البعض الآخر Me‏ 
الانجليزي سيدني Sidney‏ (6214١5-1مه١)‏ 
وبعده من جونسون Ben Jonson‏ (۱۵۷۲- 
TV‏ 

أمّا في إيطاليا حيث ظهرت الكلاسيكية › فلا 


٠ آثارًا واضحة لتطبيقها في الأعمال‎ Ji 


المسرحيّة» على العكس من فرنسا حيث تعتبر 
المعركة التي نشبت حول مسرحية «السيد» 
للفرنسيّ بییر كورني Comeille‏ .ظ 1:14\- 
4 نفطة انطلاق JEU‏ حول الوّحّدات. 
فنا كان كورني في élus‏ حول OUEN‏ 
الثلاث قد طالب بالمرونة في التعامل مع هذه 
الوحدات» bp‏ مُمثْلي الأرسططاليّة في فرنسا 
lat‏ منها قواعد إلزاميّة» ومن آهمهم شابلان 
Chapelam‏ (۱۱۷۶-۱۵۹۵) ولامیناندییر La‏ 
Mesnendière‏ (۱۱۷۱-۱۱۰۸). رقد تَحكّمت 
هذه القواعد في الكتابة وأثرت على تقنيّاتها 
وعلى شكل AA‏ وطبيعة التلقّي لانها صارت 
جزء! من الأعراف” المسرحية. 

جدير بالذكر أن المُنظرين الکلاسیکتین عندما 


وج د 


و ج د 





وَحدة الفعل مبدأ جمائي تحوّل إلى قاعدة 
قُرضت على الآداب والفنون بشكل fle‏ وكان 
لها تأثيرها على مضمون العمل وشكله. وقد 
الترم السرحیون بهذه التاعدة حتى خلال ضعود 
الررمانسیّه" التي رَفضت الالتزام بالوَخدات 
الاخری. ولم یم نجامّل هذا المبدأ إلا في 
الأعمال التي یغلب عليها gt‏ الباروك . 

حدّد أرسطو من خلال مقهوم الفعل الدرامی 
Mythos‏ وجود sl Ji‏ مرضوع واحد طوله 
مُحدّد وله dis‏ ووسط ونهایها . A8 Ai‏ 
أرسطو على مبدأ الفعل التامّ أكثر من تأكيده على 
الفعل الواحد. كللك رأى أن LAB‏ من حيث 
هي مُحاكاة عمل يجب أن تُحاكي عملا واحذا 
وان يُكون هذا العمل الواحد تامّاء وأن تُنظم 
أجزاء الأفعال بحيث لو JE‏ جزء منها أو تزع 
انفرط الكل واضطرب. db‏ الشيء الذي لا 
يُظهر لوجوه أو عدمه pl‏ ما ليس ou‏ للكل» 
«al 55)‏ الفصل الثامن). ومن الواضح DT‏ 
وَحدة الفعل بالنسبة لأرسطو لا تعني الحدث 
الواحد بر ما ترمي إلى تحقيق التجائس 
العضوي بين مُختلف الاحداث والافعال. 
فالاحداث يُمكن أن تکون مُتعدّدة ES‏ الرابط 
بینها يجب أن یکون رابط الضرورة (انظر مشابهة 
الحقيقة ؛ الفعل الدرامي)» والمهم هو أن im‏ 
کل الأحداث نهایتها في الخاتمة”. 

في تفسيرات En‏ التّعرة لأرسطوء تم 
التأكيد على أن الوّحدة تتاتى من القلاقة ما بين 
مُشابّهة الحقيقة ومبدأ الضرورة «La nécessité‏ 
وهذا ما نجده واضخا في كتاب کاستالفترو الذي 
قر فيه فن الشّعر. كذلك اعتبر أن موضم وَحدة 
الفعل هو البحكاية التي يجب ألا تحتوي على 
أكثر من مرضوع Sujet‏ واحد وهذا ما تجده 
في كتابات شابلان. 


مُحدّدة هي القرن السابع عشر. فمنذ القرن 
الثامن عشر اعتبر الفرنسيّ دونیز ديدرو 
CVA&-1VIT) D. Diderot‏ أن وَحدة الفعل 
هي الضُروريّة» LS Li‏ الوّحدات let‏ بوححدة 
الفعل وليست ضروریة. 

في ألمانيا حيث لم KE‏ الكلاسيكيّة 
بتموذجها الفرنسي المستوحى من CT el‏ 
مُناقشة قاعدة الرّحدات» ولص دورها في LA‏ 
الدراميةء وهذا ما يبدو بشكل واضح في 
«دراماتورجيّة هامبورغ» للالماني غوتولد لسنغ 
G. Lessing‏ ۱۷۸۱-۱۷۲۹ 

قدت قاعدة الوّحدات الثلاث آهمیتها مع 
الزمن ويسبب من التغيّرات التي طالت المسرح. 
وفي القرن العشرين قام الباحث الفرنسي جاك 
شيرير 3050۲6۲ .1 في كتابه «الدراماتورجيّة 
الكلاسيكيّة في فرنا» (۱۹۵۰) بمعالجة هذا 
المفهرم من منظور نقدي مُعاصِر JR‏ بين 
الرّحدات الثلاث ودّور کل منها في بُنية 
المسرحيّة» ودرّص ارتباطها بقاعدتي خسن 
اللیاقة" ومشابّهة الحقیقة". فقد اعتبر شیریر DT‏ 
وحدة الفعل” الدرامي ووّحدة الزمان من 
مکونات LA‏ الداخليّة أو العميفة Gal‏ لأنهما 
يتعلقان بتطور الفعل من بداية إلى نهاية» ما 
وحدة المكان فهي من مكوّنات البتية الخارجيّة 
أو السطحية EN‏ تعلق بقلازم شکل الکتابة مع 
ضَرورات العَرض کالتفطیم" إلى فصول ومشاهد 
والربط بينها بحیث لا تبقى الخشبة فاوغة آبدا. 
کنلك pds‏ شيرير علافة هذه المكوّنات بالواقع 
الذي بُصوره العمل ویذرق الجمهور ‏ 


و :1 


وَخدة الفغل Unité d'Action‏ : 
ويُطلق علیها بالعربيّة أحيانًا اشم Des‏ 
الموضوعء أو وحدة الحَدّث. 


و ج د 


الشخصيّة ووعيها لذاتها ومشابّهتها للحقيقة. وقد 
عرف الفيلسوف GNT‏ قردريك هيغل Hegel‏ 
(۱۸۳۱-۱۷۷۰) التظل” في المرح الملتزم 
بالوّحدات بان شخص يعي ذاته ولا يُمكن أن 
يتناقض مع نفسهء بالتالي فإنَ حالة Je JE‏ 
حالة استثنائية لا يُمكن أن تدوم طویلا. 


وَخْدمٌ الرمان Unité de Temps‏ : 
لم تُصبح وحدة الزمان قاعدة الا في وقت 
متاخر لانها كانت مُوضِع جدّل» ولم chi‏ 
LE‏ الدقة التي طرحت بها وَحدة الفعل. فقد 
تحدّث أرسطو في الفصل الخامس من «فنّ 
الشّعر» عن الامتداد ul‏ للفعل حين قال: 
«التراجيديا تُحاول جاهدة أن لقعم تحت دورة 
شمية واحدة أو لا تتجاوز ذلك إلا قلیلا )85 

الشّعر الفصل الخامس). 

بعد أرسطو أهملت مسألة وّحدة الزمان ولم 
يُعرفها مسرح الباروك» وعلى الأخخصٌ المسرح 
الإسباني والالیزابشی. ولذلك كان من المألوف 
أن تدور أحداث المسرحيّات في أمكنة مُتباعدة 

وأن تمتذ على زمن طويل للغاية. 
عندما تُرجم أرسطوء ثار JA‏ حول تفسير 
تعبير ادورة شُمسیّهه وهل تعني ۱۳ ساعة أم يومًا 
كاملا (اليرم الاصطناعيّ ۱۳ ماعة واليوم 
الطبیعی ۲۶ ساعة). كما أن وحدة الزمان Cité‏ 
عمليًا مشاكل وتساؤلات جوهرية على صعيد 
الكتابة وعلى الاخص فيما یتعلق بالمصداقية 
Crédibilité‏ في عرض الحدث: فمسألة وحدة 
الزمان تعلق 8,50 بالإيهام” ومُشابّهة الحقيقةء 
ومي تعلق عمليًا cut‏ أو التطايّق بين امتداد 
الزمن” في الحدث وامتداد زمن ls AN‏ 
الحقيقة. كان كاستلقترو Ji‏ من طرح العّلاقة 
بين وحدة الرمان ومشابهة الحقيقة» لكته لم 


دحد 


في مقابل وحدة القعل في التراجیدیا: 
ظرحت رحدة SAN‏ في الكوميديا". Vs‏ 
الكلاسيكيّة أكٌدت على وحدة القعلء فإنّها 
مت اجتهادات حول علاقة الفعل الاساسن 
بالافعال الثانوية» أو الحبكة الرئسية بالحَبّكات 
الثانويّة» وهذا ما يُعكس بقايا تأثیرات جماليّات 
الباروك والاشکال" المسرحيّة at‏ وقد 
طرحت شروط للعّلاقة بين الفعل الرئیسی 
والافعال الثانوية : 

١/كون‏ الحدث ثانويًا لا يعني آله يُمكن 
الاستغتاء عتى ON‏ غیایه pes‏ من مجریات 
الأحداثء وهو الذي بور في الفعل الریس 
وليس العكس . 

۲ من الضروري أن نقلّم خانمة المسرحيّة 
حلا لكل الافعال الثانويّة . 

والواقع أن وحدة الفعل لا تمس أحداث 
المسرحيّة وحسبء بل تسل أيضًا الشخصية” 
وطائع المسرحيّة العامٌّ. وقد طرح بدا وحدة 
الطابّع للحَدٌ من الخلط بين الأتواع الذي ساد 
في الفترة Lt‏ السابقة للكلاسيكية. فقد 
LÉ‏ شمار où‏ «ذا أردنا أن یکون gb‏ 
المسرحيّة قويّاء فیّجب أن يكون واحدًا وأصيلا: 
وبدون تشمبات». وهذا هو القانون الذي 
اعتمدته الكلاسيكيّة في الفصل بين الأنواع» أي 
عدم اخلط بين الطایّم المُضبجك* والطابّع 
المأساوي“. فما بعد» وعلى الرغم من OÙ‏ 
المسرح فِي فترة الرومانسيّة us‏ بوحدة 
الفعل» إلا أله خلط بين الانواع» وبالتالي تخلى 
عن وحدة الطابّع ولم يعتبرها شرظا من شروط 
تحقيق وحلة الفعل . 

من جانب ef‏ فن التكثيف بودي إلى وحدة 
الفعل والطابّع وشکل ile‏ الشخصية. أي ان 
هناك GAS‏ ما بين وحدة الفعل رتجائس 


و س ا 


و ح د 





التراجیدیا وبين المَلحمّة التي يُمكن أن تصوّر 
أحدانًا تجري في أمكنة مُشتلفة. بعد ذلك فشر 
الإيطاليّون وَحدة المكان برفض EE‏ المكانيّ» 
65 ربطها بوّحدة الزمان ومشابّهة الحقیقة . 

في بداية الكلاسيكيّة لم eg PONS‏ 
المكان KES‏ صارت شرظا أساسيًا بعد معركة 
الىد Lie‏ طرحها دوبيتياك D'Aubignac‏ 
کقاعدة وختدما بمَجال نظر ZE‏ كذلك 
ظرح مفهوم ثبات المکان واستمراریّته أكثر من 
وحدته» bis‏ ثبات المکان بوضم الشخصية 
وباتها. وبوضم di‏ الذي لا Ju‏ مکانه 
أثتاء مشاهدته للعرض . 

كما ارتبطت وحدة المکان بنوعیته. فقد 
اعتبر دوييتياك أن المکان المقتوح آمام القّصر 
آنضل من انداخل . على الصمید العَملى ساعد 
تحید المکان على تطبیق هذه القاعدة فقا 
استخدم راسین رّدهة القصر کمکان جيادي يكن 
لكل الشخصیّات أن تجتمع فيه 

انظر : الكلاسيكيّة: القواعد المسرحية. 


Workshop الوَرْشَة المسرحية‎ « 
Workshop 

انظر: التجريب والمسرح. 
د وسائل الاتّصال والمَسْرّح  Medias and‏ 
Theatre‏ 
Médies et Théütre‏ 


تسمية وسائل الاتصال Les médias‏ تعني 
JS‏ وسائل التعبير EI‏ وغير EU‏ التي def‏ 
معلومات ما إلى ee Gé‏ وهي تسمية حديثة 
ظهرت مع تشكل نظريّة التواصّل التي صاغها 
كلود شانون Shannon‏ .© عام ۱۹٤۸‏ ومع ظهرر 
نظريّة الإعلام. وقد تواکبت هذه الثراسات مع 


يطرحها كقاعدة وإنّما DAS‏ منطقية ما بين 
الموضوع ویصداتیته. AU‏ الحقيقة وعدم 
كر الإيهام يُفترضان وجود US‏ ما بين هذين 
الزمنين. وقد قيست البّراعة في الكتابة بمقدار 
تحقيق المُطابّقة بين الزمنين. وتُعتبر في هذا 
المجال مسرحية #بيريئيس» للفرنسي جان راسين 
Racine‏ .1 (۱۱۹۹-۱۱۳۹) نَمودْجًا لتحقيق هذا 
التطابّق. كذلك لعبت الأعراف 095 في الإيحاء 
بهذا التطابی» واستخدم التقطیم إلى فصول 
وفترات الاستراحة لتحقيقه. 

أكد شابلان على هذه القاعدة في ۱۷۳۷ 
وأعطى لها تفسيرات 5,2 زبطت الزمان 
بالمكان. فقد اعتبر أن وحدة الزمان تحسب 
على آساس المكان الذي يُمكن قطعه خلال ۲۶ 
ساعة. ويعتبر نص كورئي «خجطاب حول 
الوّحدات الثلاث» ضمن المعركة التي نشبت 
حول مسرحيّة «السيد» تموذجا لرفض هذه 
القاعدة. 

تَوقّف النقد الحديث عند Lai‏ وحدة الزمان 
وتغيبب الزمن التاربخيئ من أجل تحقيق 
المُطائقة. وقد قمّرت الناقدة الفرنسيّة أن 
آوبرسنلد A Uberseld‏ في كتابها اقراءة 
المسرح» وَحدة الزمان بلاقتها_بالتاریخ أر 
بتغييب التاریخ. فقد اعتّيرت أن المسرحیّات 
التي تلتزم بوّحدة الزمان هي مسرحیّات تُصوّر 
الأحداث وكأتها تجري خارج السّياق التاريخي؛ 
وبالتالي لا ترك آبة إمكائية للتحؤّل ضمن الكثافة 
الزمية . 


: Unité de Lieu المکان‎ sis 
أشار آرسطو إلى وحدة المكان إشارة سريعة‎ 
عن‎ def في الفصل ۲4 من كاب الشّعر حين‎ 
اختلاف الامتداد في مَعرض مُقارنته بين‎ 


و س | 


الخضور EU, nl‏ للمُمثّل* res‏ 
في حين آن الدراما التلفزيونيّة والدراما 
الإذاعيّة والأعمال السينمائیة» وعلى الرغم من 
قُدرتها على الایساء بآنبّة ما pig‏ تدم Gi‏ 
بعد فترة من إنجازها. وحتی في حالة الب 
الحَيَ والمُباشّرء فان ذلك 65 عبر أقنية بت 
تشکل es‏ يَقيًا (جهاز CON‏ شريط 
التسجيل» كرات الفیلم). بالمقابل» في حال 
تم تسجيل A‏ المسرحيّة على شرائط 
فيديوء يُصبح العَرْض المسرحي مُجرّد Bu‏ 
من المواد التي LES‏ وسائل الاتصال ویخضع 

نفس شروطها . 
السينما والتلفزيون due‏ عَلاقة مع الواقع 


ie‏ عنها في المسرح. CUS‏ التصوير 
تسمح بالإيحاء بواقع ما | بشكل A‏ (مطابقة 


CAE‏ والاسلیة" لا يُمكن تجاوزها في 
المسرح . وحتی Lake‏ يُحاول المسرح محاكاة 
الواقع تماما تکون هذه المحاکا:* نوعًا من 
إعادة الصّياغة لعتاصره. 

على EN‏ من أن المسرح یطمح OÙ‏ یمق 
جماهيرية كبيرة» إلا آنه فعا پتوجه لعدد 
ملد من العُتفرّجين مُقارنة مع وسائل 
الاتصال التي Gi‏ تسجیلها على شرانط 
فیدیو ویکرات سينمائية إلى إمكانية استنساخها 
وبیعها وتوزیمها . وقد ساهم تطود Es‏ عبر 
الأثمار الصناعية في a‏ جمهور عالمی 
للأعمال التي PE‏ وسائل الاتصالٍ 

مُقوّماته الأساسيّة هي وجود ا والمگان» 
وبذلك يُمكنه الاستقتاء عن ot‏ وحتی 
في حال استخدم المسرح وسائل يِقنيّة» bp‏ 
ذلك أمر إضافي یم لدعم المنصی الجَمالي أو 


5۲۸ 


وس أ 


التطوّر اي الهائل لوسائل الاتصال السمعية 
البٍصريّة في القرن العشرين. 

عله ا تعمل وسائل الاتصال التي 
سید إلى التقنّات السمعيّة والبَصريّة Je‏ الرادیو 
والتلفزيون والسينما والقيديوء وکل أشكال LE‏ 
المعلومات التي تستثمر وسائل يَقنيّة مُختلفة 
ومتتوعة. وتهیف إلى إيصال معلومة ما. GT‏ 
وسائل الاتصال التي تتوجّه إلى جماعير واسعة 
(الكتاب والصحيفة alt‏ الإعلاني إلخ)» 
فقد سمیت وسائل الاتصال Mass Gone‏ 
Médias‏ . 

ومع أن المسرح ترجه لمجموعة من 
المُعْرّجِينء وا بعض المسرحيّين خلموا بمسرح 
الجماهير الواسعة «Théâtre de masses‏ إلا أن 
التساؤل حول إمكانية إدراجه ضمن وسائل 
الاتصال JE‏ مطروحًا. فالمسرح يقوم على 
عرض المتَحیّل ولا يلجا إلى الوثيقة <a‏ إلا 
في بعض أشكاله ثل المسرح الرئائفي 9 
التسجيلي . وبالتالي فان الجانب cel‏ فيه 

alé‏ إلى UN‏ الأدئى. من جاتب آخر» ومع 

أن غاية وسائل الاتصال الأساسية هي الإعلام 
عبر عرض الوثيقة والخدذت الحي إلا أن ذلك 
لا يعني غياب الإعداد sa‏ لهنه المَوادٌء لا بل 
إن هناك حيرا یخصّص فيها للأعمال الدراميّة 
clé‏ نی uns‏ مه EU‏ من بحالة إلى آخری 
(القیلم السيئمائئ والدراما التلفزيونية” والدراما 
الإذاعية*). 

ورغم وجود هذا البعد المرام مي الذي يجمع 

بين المسرح ووسائل الاتصال» تبقی هناك فوارق 
au‏ تم من خصوصيّة كل کل من هله 
الاشکال» ومن شكل إنتاجه ds‏ والتقتات 
المُستشكمة فيه : 
- المسرح” هو فنّ الهنا/الآن pri‏ على 


و س | ۹ و س أ 





الدراميّ للعَرّض دون أن يدل في جوهر ولو كان بسيطّاء في حين أن التصویر 

المُسرح. LT‏ وسائل الاتصال الأخرى فلا والتسجيل في السينما والتلفزيون والراديو 

يُمكن أن تستغني عن هذه التُقيّات إطلاقًا . يسمحان بالاستنساخ SN‏ منمًا GE‏ إلى 
- في المَسرح لا يمكن أن تتشابه العُروض التي 20١‏ تثبيت عرض مُحدّد من المروض المُختلفة . 

تُقدّم LE‏ العمل كل ليلة Gb‏ شکل من انظر : الدراما الإذاعيّة» الدراما التلفزيرني 

الاشکال. ذلك أن العامل الانسانی في تقديم التلفزیون والسرح. 

العمل المسرحی GE‏ إلى شيء من التغيير 


التراجتع 


ثبت التراجع الملكورة بنشمل سوت الؤلّفات الت اسْتُخَرِمَت فليا لصیة ذا OR‏ 


ألم 


فبك الصراجع الصرَبيّة 


1- قواميس ومعاجم لؤلؤة, أربعة مجلدات» طاء المؤسسة العربية 
- قاموس المسرح » تحرير وإشراف قاطمة للدراسات والنشرء بيروت» ۰۱۹۸۳ 


موسى» وللمسرح العربي سمير عوض. الهيئة 
المصرية العامة للکتاب: الجزء الاول الطبعة ‏ ب - مراجع عامة 


الاوئی 15946. - برجسون (هنري): الضحك بحث في دلالة 
- معجم علم الاخلاق» إشراف ینور کون؛ المضحك» ترجمة سامي الدروبي وعبدالله عبد 

ترجمة توفیق سلوم؛ دار التقدم موسکر - طبع الدائم» دار اليقظة العربيّة للتألیف والترجمة 

في الاتحاد السوفييتي: ۱۹۸۶ للترجمة والتشرء دمشق/ سوریا» AVE‏ 

العربية . - سوریو (اتیین)» تقابل الفنون» ترجمة بدر 
- معجم المسرحيات العرييّة والمعرّبة ۱۸6۸- الدين قاسم الرفاعي» منشورات وزارة الثقافت 

۵ یوسف آسمد داغر» وزارة القافة سلسلة دراسات نقدية عالمية. دمشق: 

والفنون» دار الحرية للطباعةء يغدادء 7۳ . 

الجمهررية العراقیت ۰۱۹۷۸ - عوض (لویس). دراسات عربيّة وغربية:» دار 
- معجم مصطلحات الادپ» إتكليزي فرنسي المعارف بمصر» ۱۹۲۵ . 

عريي. مجدي ns‏ مكتبة لبنان» بيروت -(مؤلف جاعي). مدخل إلى السمیوطیقا - 

19/4 . آنظمة العلامات في اللغة والادب والتقافةء 
- معجم المصطلحات الدرامية والمسرحيت مجموعة دراسات مؤلفة وسترجمة» إشراف 
إبراهيم حمادة؛ دار الشمب: القاهرت سیزا قاسم وحامد آبو زید» دار الياس 

۷۱ العصرية» القاهرف ۱۹۸۲ - 


- معجم المصطلحات والشواهد الفلسفية - هاوزر (أرنولد الفن والمجتمع عبر التاريخ؛ 
جلال الدين سعید دار الجنوب للنشر. lee‏ ترجمة فواد زکریا الهيتة المصرية 
سلسلة مفاتيحء تونس؛ ۰۱۹۹۶ العامة للتالیف والشر؛ القاهرت» ۱۹۷۱ 

- المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافيّة» 2 - میخل (فردريك)» فكرة الجمال» ترجمة 
انجليزي فرنسي عريي» ثروت عکاشة. مکتة جورج طرايشي. دار الطليعة للطباعة والتشر» 


لبنان/ الشركة المصرية العالميّة للنشر/ طبعة أولی» بیروت» ۱۹۷۸ . 
لونغمان» :4\. - ویمزات (ويليام ك.) وبروكس (کلتث)» التقد 


- موسوعة المصطلح التقدي» عبد الواحد الأدبي: أريعة آجزای ترجمة حسام الخطیب 


off 


رمي الدین صبحي ؛ مطبعة جامعة دمشق ؛ ۷ 


سوریا؛ ۱۹۷٩‏ . - ستانيسلافسكي (كرنستانتين)» إعداد الدور 
المسرحيّ؛ ترجمة شريف شاكرء وزارة 
ت - نظرية المسرح الثقافة» دمشقق» ۱۹۸۳ , 
- آرتو (أنتونان)ء المسرح وقرينهء ترجمة صامية - ستانيسلافكي (کرنستانتین)» إعداد الممثل» 
أسعدء دار النهضة العربية بالاشتراك مع الجزء الثاني «في التجسيد الإبداعي؟. ترجمة 
مؤسسة فراتکلین للطباعة رالنشر القاهوة - شريف شاکر» المعهد العالي للفنون 
نيويورك ماير» 14377 للترجمة العربيّة. المسرحيّةء وزارة الثقافةء دمشق» 1486 
- ارسطرطالیس: فن الشعرء ترجمة عن اليونائية 2 - عباس (إحسان)» فن الشعره دار الشروق 
وشرح وتحفيق عبد الرحمن بدري» عم للنشر والتوزيع» طيعة رایعت» عمان/ الأردن» 
الترجمة العربيّة القديمة وشروح الفارايي وابن SAV‏ . 
سينا واين رشدء دار الثقاقة. بيروت لبتان» - غروتوفسكي (جيرزي)» المسرح الفقير» 
13 . ترجمة كمال قاسم نادرء دار الشؤون LIN‏ 
- ارسطوطالیس» فن الشعر» ترجمة شكري العامق بغداد» ۱۹۸٩‏ , 
عياد» دار الکاتب العربي للطباعة والنش - قيلار (جان) حول التقاليد المسرحيّةء ترجمة 
القاهرق 141۷ . | سعدالله ونوس» متشورات وزارة الثقافة 
- إيسلن (مارتن)ء تشريح الدراماء ترجمة أسامة والإرشاد القومي» دمشق 1575 . 
منزلجي» دار الشروق للنشر والترزیع» طبعة - کریج (إدوارد جوردون)» في المن المسرحيّ» 
أولى» الاردن/ عمان» ۱۹۸۷ . ترجمة دريني خشیة» منترم للطبع والنشر - 
- بعلي (إريك): الحياة في الدراماء ترجمة مكتبة الآداب» القاهرة» بدون تاريخ . 
جبرا إبراهيم جيراء المؤسسة العربية ‏ مایرخولد (فسيقولود)؛ في الفن المسرحي» 
للدراسات والتشرء طبعة آولی» بيروت» جزهء‌ان» ترجمة شريف شاكرء دار الفارابي» 
1A۲‏ . طبعة أولى» پروت» ٠۹۷۹‏ . 


- بنتلي (ريك»» نظرية المسرح الحديث» - معلوف (انطوان) المدخل إلى المأساة 
مدخل إلى المسرح والدراماء ترجمة y‏ (التراجيديا) والقلسفة المأصاوی المؤسسة 


عبد المسيح ثروت» دار الشؤون الثقافية ' الجامعية للدراسات والنشر والتوزیم. لبنان - 

العامةء وزارة الثقافة والاعلام» طبعة أولى» يروت» طبعة آرلی NAT‏ 

العراق» بغداد ٠۹۸٩‏ . - نيكول (آلارديس)؛ علم المسرحية» ترجمة 
- رشدي (رشاد)» نظرية الدراما من أرسطو إلى دريني خشبة. مكتبة الآدابء القاهرة» 

الآن» دار العوحةء الطبعة الثانيةء بيروث/ 4404 . 


لینان» 159/6 , 
- زوندي (بيتر»ء نظرية الدراما الحديثةء ترجمة à‏ - مراجع مامة حول المسرح 
أحيد حيدرء معنشورات وزارة الثقافة» دمشق - اصلان (آردیت) فن المسرح» جزم «Jai‏ 


orE. 


الثقافة والإرشاد القومي» المؤسسة المصرية 
العامة للطباعة والترجمة والنشر؛ القاهرة» 


بدون تاريخ . 


جوتران (فر انك) المسرح الأمريكي الجديد : 


ترجمة ولي الدين السعيدي» منشورات وژارة 
الثقافةء سلسلة دراسات نقدية عالمية» دمشق 
137 , 


- خشبة (درینی»» أشهر المذاهب المسرحية 


ونماذج من أشهر المسرحیات» وزارة الثقافة» 
مصرء بدون تاريخ. 


ترجمة ثروت عكاشة طبعة ثانية ۱۹۸۸ . 


- دو شارتر (ببير لوي)» الكوميديا الإيطاليةء 


ترجمة ممدوح عدوان وعلي کنمان متشورات 
وزارة الثقافة» المعهد العالي للفنون 
المرحة: دمشق ۰۱۹۹۱ 


٣‏ ریمز (أوسكار)» الفكرة الإخراجية والتشکیل 


الحرکی: ترجمة ندیم معلا محمد ؛ منشورات 
وزارة الثقافةء المعهد المالی تلفترن 
المسرحية» دمشق 1١5456‏ . 


- سرحان (سمیر) ؛ تجارب جديدة في القن 


المسرحي» دار ei paf‏ القاهرة يناير 
.\4ve‏ 


- شمیت (یوخن) وسيرفوس (نوربرت) وفايجلت 


(جرت)» المسرح «ail‏ ترجمه مركز 
اللغات والترجمة في أكاديمية الفنون» 
اصدارات مهرجان التاهرة الدولي للمسرح 


التجريي ۱۹۹۵ . 


الوسطی » الديني والهزلي الهيثة العامة؛ دار 
الكتاب العريي» بدون تاريخ . 


- عبود (حنا)؛ سرح الدوائر المغلقة: متشورات 


اتساد الكتاب العرب » جمشی: 1۹۷۸ . 


دلوك 


ترجمة سامية أسعدء مكتبة الأنجلو المصرية؛ 
القاهرة» بدون تاريخ. 

الیاس (ماري) وقصاب حسن (حتان) 
[إعداد]ء تمارین في القراءة الدراماتورجية 
والارتجال «جاك لاسال وآلان كناب في 
محترف مرحي»» سلسلة دفاتر مسرحيةء 
منشورات وزارة الثقافة» المعهد العالي للفنون 
ce ail‏ دمشق ۰۱۹۸۸ 

اوين (فردريك)» برتولت بريخت - حیاته ؛ فنه 
وعصرهء ترجمة إبراهيم العريس» دار ابن 
خلدون» بیروت» ۱۹۸٩‏ . 

باندولفي (فیتو)» تاريخ المسرح؛ خمسة 
آجزاء. ترجمة الأب الیاس زحلاوي 
منشورات وزارة الشقافة» دمشق/ سوریا؛ 
۹ لمقلا ۰۱۹۸۶ ۰۱۹۸۵ ۰۱۹۸۹ 
باورز (فابیرن)؛ المسرح الياياني؛ ترجمة سعد 
نصارء وزارة الثقافف مصرء 1۹٦٤‏ . 

باورز (قابيون)» المسرح في الشرق» ترجمة 
آحمد رضا رضاء دار الکاتب العربي للطباعة 
والتشرء القاهرت يدون تاريخ . 

برادلي (ز.س.)۰ التراجیدیا الشكسبيريّة 
جاء جا ترجمة Le‏ الیاس مراجعة 
سهير القلماوي؛ وزارة الثقافة والارشاد 
القوميء المؤسسة المصرية العامّة للتألیف 
والترجمة والطباعة واللشر يدون تاريخ . 
بلبل (فرحان)» أصول الإلقاء والإلقاء 
المسرحيء منشورات وزارة الثقاقة» المعهد 
العالي للقنون المسرحية» دمشق ۰۱۹۹۱ 
بوبوف (الكسندر)» التكامل الفني في العرض 
المسرحي» ترجمة شريف شاكرء وزارة الثقافة 
والإرشاد القومي» دمشق ۱۹۷۲۱ . 

تشيني (تشلدون). تاريخ المسرح في ۳ آلاف 
سنة» جزء أول» ترجمة دريني حشبةء وزارة 


1 


[سماعیل» سلسلة الثقافة المسرحية )1( 
الناشر مكتبة مدبولي بالقاهرة» ۱۹۷۷. 

- (مجمرعة من المشتصین) السینوفرافیا اليوم » 
ترجمة قم اللغة الفرنسية بمركز اللخات 
والترجمة بأكاديمية القنون» إصدارات مهرجان 
القاهرة الدرلي للمسرح التجريبي» وزارة 
الثقافةء القاهرة ۰۱۹۹۳ 


ج - العلوم الانسائية والمسرح 

- یلام (كير)ء سيمياء المسرح والدراما 
(۰)۱۹۸۰ ترجمة رئيف كرمء المرکز التقاقي 
العربي؛ طبعة آولی؛ بیروت؛ ۰۱۹۹۲ 

- بارت (رولان مقالات نقدية في المسرحء 
ترجمة سهی بشور؛ منشورات وزار: الثقافتف 
المعهد العالی للفنون المسرحية. دمشق» 
av‏ 

- باقيس (باتريس)» المسرح في مفترق طرق 
الثقافة» ترجمة وتقديم سباعي السيدء وزارة 
الثقافة» إصدارات مهرجان القاهرة الدولى 
للمسرح التجريبي» القاهرة» ۱۹۹۳ 1 

- بینیت (سوزان)» جمهور المسرح»؛ ثحو نظرية 
في الانتاج والتلقي المسرحیین. ترجمة سامح 
فكري» مركز اللغات والترجمة باكاديمية 
الفنون» [صدارات مهرجان القاهرة الدولي 
للمسرح التجريي» ۱۹۹۵ . 

- درفینیو (جان)» سوسيولوجية المسرح» دراسة 
على الظلال الجمعية. ترجمة حافظ الجمالي» 
منشورات وزارة الثقافة والارشاد القرمي. 
مشق ۱۹۷۲ . 


> - المسرح العريي 
- أبو سیف (ليلى نسيم)ء نجیب الربحاني 
وتطور الکو مینیا في مر »> دار المعارف 


9۳۹ 


- فيبير (بيتي نانسي) وهاینن (هیوبرت)؛ برتولت 
پریشت: النظرية السياسية والممارسة الأدبية» 
ترجمة کامل یوسف حسينء دار الشوون 
الثقافية العامف سلسلة المائة كاب طا 
بقداد 1441 . 
كوت (يان)ء شكسبير معاصرنا» ترجمة جبرا 
إبراهيم جبراء الطبعة الثانية» المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر؛ بيروت ۱۹۸۰ . 
کوکرلیا (بوجو)ء فن العرائس وتحريكهاء 
ترجمة نجاة قصاب حسن؛ وزارة الثقافة 
والإرشاد القومي» السلسلة الفنية )0( دمشق 
7۳ , 
- مور (سوئيا)؛ تدريب الممثل» ترجمة زياد 
الحكيم» منشورات وزارة الثقاقة» المعهد 
العالي للفنون المسرحيّةء دمشق 14۸١‏ . 
نیکول (آلاردیس): المسرحية العالمية» خمسة 
أجزاء» ترجمة شوقي السكريء المؤسة 
المصرية العامة للتأليف رالانباءه واللشرء 
القأهرة. 
هلتون (جولیان) نظرية العرض السرحي. 
ترجمة نهاد صليحةء وزارة التقافت اصدارات 
مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي ؛ 
2۳ 
هيلتون (جوليان): اتجاهات جديدة في 
المسرحء ترجمة أعين الرباط وسامح فكري» 
وزارة الثقافة؛ إصدارات مهرجان القاهرة 
الدولي للمسرح التجريبي» ۰۱۹۹۵ 
- هيتك (ثالتر)» الدراما الحديثة في ألمائياء 
ترجمة وتقديم عبده عبودء منشورات وزارة 
الثقافة والإرشاد القومي» دمشق ۰۱۹۸۳ 
- ولورث (جورج)» مسرح الاحتجاج 
والتتاقض: آلفرید جاري. آنتونان آدتر» آرئور 
آدامرف؛ يوجين يونسكوء ترجمة عبد العتعم 


- الحفني (محمود آحمد)؛ سيد درويش حياته 
وآثار عبقریته. سللة أعلام العرب ۰۱۱۰ 
الهيثة المصرية العامة للكتاب» VAS‏ 

- الحکيم (توفيق): قالينا المسرحي » مكتبة 
الآداب» القاهرة ۱۹1۷ . 

- حمادة (وطفاء): [إعداد لوقائم الحلقة 
الدراسية حول] المسرح الليناتي» مشاكل 
وآفاق» النادي DEN‏ العربي» بيروت نيساك 
۳ 

- الخطیب (محمد كامل): [تحریر وتقدیم) 
نظرية المسرحء قضایا وحوارات التهضة 
العربية: جزءان» وزار: اللثقافت سورياء 
SEH‏ 

- الراعى (علی) الكوميديا المرتجلت القاهرة» 
دار الهلال 1954 . 

- الریحانی (نجيب)» مذکرات كتاب الهلال 
دار الهلال» العدد 44 پونیه ٠۹١۹‏ . 

- الزيودي (مخلد)ء المخرج في المسرح 
الاردني؛ دار الینابیم للنشر والتوزيع 
رالاعلان ۱۹۹۳ . 

- سعد (فاروق)» خيال الظل العربي» شركة 
المطبوعات للتوزيع والنشرء بيروت ۱4۹٤‏ . 

3 السلاوي Lee)‏ آدیب) » المسرح المغربي من 
أين وإلى أين » وزارة الثقافة والارشاد 
القومي» دمشق ۰۱۹۷۵ 

- سخسوخ (آحمد). قضايا المسرح المصري 
المعاصرء ALL.‏ کتابات ثقدية (18)ء الهيئة 
العامة لقصور الثقافة» القاهرة بدون تاريخ . 

- شاوول (بول): المسرح العربي الحديث. 
(۰)۱۹۸۹-۱۹۷۰ رياض الريس للکعب 
والنشرء لندن 44ة١.‏ 

- شرف الدين (المتصف)؛ تاريخ المسرح 
التونسي منذ نشأته إلى نهاية الحرب العالمية 


بم 


بمصرء 191/7 

- أبو شنب (عادل)» مسرح عربي قدیم - 
كراكوزء مديرية التأليف والترجمةء وزارة 
الثقافة سورياء بدون تاريخ . 

- إدريس (محمد مسعود)؛ دراسات في ثاريخ 
المسرح التونسي (4)18841-1485 دار سحر 
للنشرء منشورات المعهد العالي للفن 
المسرحي» تونس» ۰۱۹۹۳ ١‏ 

- إدريس (يوسف)» نحو مسرح مصري» مقدمة 
لمسرحية الفرافير CAVE)‏ مكتبة مصرء يدون 
LAURENT‏ 

- الكسان (جان)ء المسرح القومي والمسارح 
الرديفة في الفطر العربي السوري -1١404‏ 
dub ۹‏ آرلی» وزارة (DU‏ دمشق 
AAA‏ . 

- أنيس (محمد): الحركة المسرحيّة في المناطق 
المحتلة» حزيران ۱۹۷۹ بدون ذكر دار النشر. 

- برشيد (عبد الكريم)ء بیان المسرح 
الاحتفالي» كتابات جديدة» مجلة التأسيس» 
العدد الاول. يناير ۱۹۸۷ مکناس» المغرب. 
ومجلة البيان الكريتية . 

- برشيد Le)‏ الكريم)؛ في التصور المستقبلي 
لتعريب المسرح العربي» منشور صادر عن 
وزارة الثقافة العركز الدولي للمسرح في 
سورياء دمشق ۰۱۹۸۲ 

- بن ذريل (عدنان)» رواد المسرح السوري (بين 
أواسط العشريناث وأواسط الستینات)» وزارة 
التقافت» دمشق سوريا 1۹۹۳ . 

- تیمرر (محمود) طلائع المسرح العربي» 
مكتبة الاداب» بدرن مکان أو تاريخ النشر . 

- الجابري (حمدي)» المونودراها والمحبظين ١‏ 
مسرح خدعنا والآخر ظلمناء!؛ الهيثة المصرية 
العامة تلكتاب» القاهرة ۱۹۹۲ 


الأرلىء جا توئس» ۰۱۹۷۲ ملف الجدل؛ دار القارابي» لبنان» ۰۱۹۹۱ 
صالح (رشدي) ٠‏ المسرح العربي » مطبوعات — sims‏ ظ (عصام)» مقدمة مس رححية الزنزلخت» 
الجدید ؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب» العدد دار الفکر الجدید» بيروت طبعة ثانية» 


۵-۶ يرئيف 1۹۷۲ ۹۸۸ 

- صليحة (نهاد)ء آمسیات مسرحيةء الهيئة ‏ - محمد (ندیم معلا): الادب المسرحي في 
المصرية العامة للكتاب» القاهرة ۱۹۸۷ . سورية» نشأته وتطورهء مؤمسة الوحدة. 

- طلیمات (زكي)» فن الممثل العربي» دراسة دمشق: ۰.۱۹۸۲ 
رتأملات في ماضيه وحاضره. الهيئة المصرية - المديوني (محمد)» مسرح عز الدين المدني 
العامة ثلتألیف والنشر» 1۹۷١‏ . والتراث» دار رسم للنشر؛ تونس. ۱۹۸۳ . 

- العاني (یرسف)۰ المسرح بين الحدث - المزي (حمادي) التتشیط المسرحي المدرسي 
والحدیث: منشورات الهيئة المصرية العامة في تونس» دار الرباح الاریع للنشر» تونس» 
للکتاب » القاهرة ۰۱۹۹۰ ۹۸۵ 

- عبد القادر (فاروق)» ازدهار وسقوط المرح - مندور (محمد). المسرح؛ سلسلة قنون الادب 
المصري. منشورات وزارة الثقافة» دمشق» العريي. الفن التمثیلی. عدد ۱-القاهرة دار 
AY‏ , المعارف؛ 1۹٦۳‏ . 

- عرسان (علي Lie‏ الظواهر المسرحية عند - مندور (محمد)؛ المسرح النثري» دار نهضة 
العرب طعة ثالثة» منشورات اتساد الکتاب مصر للطباعة والنشر الفجالةء القاهر:. بدون 
العربء دمشق» سوریاء ۱۹۸۵ . تاريخ . 


فرج (ألفريد)» دليل المتفرج الذكي إلى - نجم (محمد يوسف)ء المسرحية في الأدب 
المسرح : كتاب الهلال دار الهلال العدد العربي الحدیث ۱۹۱8-۱۸۶۷ TB‏ دار 


8 القاهرت شباط ۱۹14 . الثقافة» بیروت لبتان» ATV‏ 
- قطاية (سلمان)» نصوص من خيال الظل في - (مؤلف جماعي)» المسرح العربي بين النقل 
حلب. منشورات اتحاد الكتاب العرب» والتأصيل» كتاب العربي» سللة مرآة العقل 
دمشق ۱۹۷۷ . العربي» الكتاب الثامن عشرء ٠١‏ ینایر 
- محفرظ (عصام)ء حوار مع رواد النهضة ۸ € إصدارات مجلة العربي» الكويت. 
العربية - قراءة جديدة في أعمالهم» ls‏ ونوس (سعدالله): بیانات لمسرح عربي 
الريس للكتب والنشر» لندن؛ 1۹۸۸ . جديدء طاء دار الفكر الجدید: بيروت» 
- محفوظ (عصام) دقر الثقافة العربية الحديثة› AA‏ . 
طاء دار الكتاب اللتاني» پیروت؛ 1۹۷۳. - ونوس (سمداله). هوامش ثقافية» دار 
- محفوظ (عصام)؛ سيناريو المسرح العربي في الآداب» بیروت» 1487. 
ملد عام» طاء دار الباحثء بیروت؛ لبئان» 
à 4۱‏ - مقالات حول المسرح العريي 
- محفوظ (عصام)؛ المسرح مستقبل العربية» - بحراوي (حسن)» خطبة سلطان طليةء مجلة 


8۳۸ 


آفاق» اتحاد كتاب المفرب؛ العدد ۰-۳ إلى العدد ۰۶۲ ۰۱۹۹۵ 


ip pull - . ۲‏ صدرت على مرحلتين. المرحلة 
- الحجازي (زكريا)ء السامر وأولاد رمن مجلة الأولى بدا من عام ۰۱۹14 مجلة شهرية من 
الهلال: كانون الأول ۰۱۹۷۷ القاهرة. إصدار المؤسسة المصرية للتأليف والنشر . 
- الدويري ارآفت)ء أرلكينو وفرفور. مجلة المرحلة LU‏ بدا من عام ۱۹۸۷ ds‏ 
المجلة» آذار ۰۱۹۲۲ القاهرة. فصلية من إصدار الهيئة المصرية العامة 
- الساجر (فواز)؛ الممثل العربي بين التقاليد للکاب. القاهرة. 
القوميةء والمؤثرات الأجنبيّة» مجلة قضايا - فضاءات مسرحية» مجلة فصلية أصدرها 
وشهادات» الثقافة الوطتية (۰)۳ الادب الواقع المسرح الوطني الثرنسي بإشراف وزارة 
التاریخ. شتاء ۰۱۹۹۲ نيقوسيا قبرص. الشؤون الثقافية» تونس. من العدد ١‏ عام 
- فرج (نادیا) نحر مسرح مصري؛ مجلة 1440 إلى العدد ۸/۷ عام ۰۱۹۸۷/۱۹۸ 


الکاتب» شباط ۱۹3۸ القاهرة. 
۲ - إعداد خاصة عن السرح في مجلات 


د - مراجع مترجمة حول المسرح العربي ودوردات lue‏ 
- بوتيتسيقا (تمارا الکسندروفدا) ألف عام وعام - مجلة فصول" الهيثة المصرية العامة للکتاب؛ 
على المسرح العربي» ترجمة توفي الموذن القاهرة: المجلد الثاني» العدد المالت» 
طبعة آولی؛ دار الفارايي بيررت ۰۱۹۸۱ أبريل/ مايو/ يونيو ۰۱۹۸۲ والمجلد الراپع 
- الساجر (فواز). ستانسلافسكي والمسرح عشرء العدد الاول؛ ربيع ۱۹۹۵. 
العربي» ترجمة فؤاد المرعي؛ منشورات وزارة - مجلة الطریق؛ بیررت؛ لبنان: العدد الخامی 
الثقافة» ALL‏ دراسات نقدية ON)‏ دمشق تشرین الأول ۰۱۹۷۹ والعدد السادس کاتون 
٤4‏ لاتر جمة العربية . الأول ۰۱۹۷۹ والعدد الأول LUS‏ ۰۱۹۸۲ 
- عزيزة (میعمد) الاسلام والمسرح؛ ترجمة والعدد الثالث نیسان/ آیار ۱۹۸۲. 
رفيق الصبان» کتاب الهلال العدد ۲8۳ دار - مجلة الاقلام» وزارة الثقافة والاعلام» دار 
الهلال القاهرة ۰۱۹۷۱ الجاحظ بفداد: عدد خاص عن المسرح 
- لاندر (یعقوب) تاريخ المسرح العربي» ترجمة العالمي العدد الأول» تشرین الأول ۱۹۷۹ 
د. يرسفا ثور عوض؛ دار القلمء بیروت وعدد خاص عن المسرح العربي المعاصر : 
col‏ ۰.۱۹۸۰ العدد السادس ۱۹۸۰ . 
- مجلة عالم الفكرء وزارة pet‏ الکویت : 
à‏ - المجلات والدوريات العربية اعداد خاصة عن المسرح: المجلد العاشر؛ 
العدد الرابی أكتوبر/ نوقمير /دیسمبر 1۹۸۲ . 
۱ - مجلات متخصّصة ف السرح: المجلد السابع عشرء العدد الرابی» يتاير/ 
- الحياة المسرحية» aus‏ فصليةء وزارة فبراير/ مارس ۱۹۸۷ 
الثقاقة» دمشق؛ سوریا. من العدد ۰۱ ۱۹۷۸ - مجلة الفکر العربي» مجلة الانماهء العريي 


۳۹ 


للعلوم الإنسانية» بيروت لبنان: عدد خحاص - مجلة الموقف الاديي؛ اتحاد الكتاب العرب 
بعنران «مسرح للمجتمم العربي* العدد بدمشق. آعداد خاصة بالمسرح: العدد 


التاسع والستون. تموز/ يوليو - أيلول/ سبتمير الثرل» آیار ۰۱۹۷۲ والعدد ۲۲۸-۲۲۷ آذار 
۲ وعند خاصی بعنوان انظرية الادب ونیسان ۰۱۹۹۰ والعند ۰۱۷۹-۱۷۸ شباط/ 
والتقد الأدبي». العدد الخامس والعشرون؛ آذار ۰۱۹۸۲ 
کائون الثاني/ شباط ۰۱۹۸۲ - مجلة الوحدةء المجلس القومي للثقافة 
- مجلهة المعرفت وزارة الثقافة» دمشق» سوریا. العربية: الرباط المفرب. عدد خاص: 
آعداد خاصة: العدد ۱۹۱۶/۳۶ والعدد FAN‏ التأصيل والتحدیث في المسرح العربي: السنة 
4 والعند ۱۹۷۰/۱۰ والعدد ۱۱۷/ الثامنةء العدد ۰۹۵-۹5۶ يوليو وأغسطس 
1 والعدد ۱۲۵-۱۲۶/ ۰۱۹۷۲ ۲ . 
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المكونات التراميّة: 

الشخصيّةء الشخصيّة ae‏ الدورء 
ES‏ كاتم الأسرارء الخادم والخادمة» 
الجوقة القضام المسرحيٌ» المكان المسرحيّ» 
الزمن في المسرح» التقطیع» الاستهلال » 
المُقدّمةء نقطة الانطلاق» الفعل الدرامي» 
الحکاية: sl‏ العُنْدة» الصّراعء الازمت 
الانقلاب» الذروت التعرّف» الا لتباس. العائق؛ 
الخاتمةء UNI‏ الإلهيّة» المُحاكاة وتصویر 
الواقع» مُشابّهة الحقیقة» تموذج القّری الفاعلة» 
البنيوبة والمسرح» الأمثولة» الغستوس» شکل 
مفتوح/ شکل مق . 


الإدراكء التأویل. القراءع» الاستقبال؛ 
اتاثیر. انتواضل» AE‏ المسرحي» GT‏ التوقّع» 
الجدار ali‏ المتفرج» الجمهور . 


الأنواع والأشكال المَنْرَحِيّة وأشكال العَرض : 
الأنراع المسرحيّة: التراجيدياء الكوميدياء 
الباروك (مسرح-)» التراجيكوميدياء الدراماء 
الميلودراما الإسبانيّة: كوميديا الأفكارء كوميديا 
الأمزجةء الكوميديا GE‏ الكوميديا 
البُورجوازيّة» كوميديا الحبكة» الكوميديا 
الدامعة» الكوميديا السوداءء كوميديا الصالون» 
كوميديا العادات» البولقار (مسرح-) القودقيل» 
الكرميديا دیللارته» الأرلكيناد» البورليتاء 


تاور 


CHA 


الكابة Le‏ (من الّصض إلى العرض): 

الكتابة» الروامز الأعراف المسرحيّةء 
القواعد المسرحيّة. الوّحدات الثلاث»ء قاعدة 
خسن اللّياقة» مُشابّهة الحقیقة» فنّ الم 
الخطاب المسرحي: غنوان المسرحية 
الارشادات الاخراجیة. المونولوغ؛ الجوار 
المّرْدء الحدیث الجانبئ» التوجّه للجمهور» 
التصمت ؛ السيناريوء الکانشاه؛ الاعناد؛ 
الارتجال الدراماتورجیّ الدراماتورج؛ 
الاخراج؛ المُخرج» إعداد UN‏ التنشيط 
العسرحی» الابداع الجماعی. تموذج العَرْض» 
الخُصوصيّة المسرحیّة» EU‏ الجوقة» الزمن 
في المسرح. 


الرض المَسْرَحِيَ Rs‏ 

المكان المسرحی. العّمارة المسرحيّة؛ 
الفضاء المسرحئ» الخشبة والصالة؛ الديكورء 
السینوغرافیا؛ المنظور» LUI‏ 2 الإيطاليّة» 
الکوالیس» الجدار الرابع» اللوحة LAN‏ 
الشّعارة» الماکیاج» القناعء الي المسرحيّء 
الإضاءةء Al‏ في المسرح؛ الاكسسوارء 
الموثرات السمعيّة؛ الإيقاع. الروامز» 
المشرحةء الحركةء الالقاء» الْمُمثّْلء الملّن؛ 
الكومارس» أداء الم الارتجال» الربرتوار» 
الفرقة Ge pal‏ اللازي. 


نون والمَسْرّح: 

الرسم te rails‏ العُروض الأدائيةء الرقص 
والمسرح الموسیقی والمسرح؛ المسرح 
ووسائل الاتصال الدراما الإذاعيّة: الدراما 
الموسيقيّة» الاوبرا» الاوبریت الاوبرا بالاد؛ 
الأوبرا التهريجيّة: الأوبرا المضحكةء 
الکوریغرافیا البالیه» الباليه الروسية: المسرح 
الموسيقيّء المسرح الغنائی» الثارثويلا . 


مقاربة امسر : 

التواصّلء الاستقبال» القراءة» النقد 
المسرحيّ» علم الجّمال والمسرح» Gi‏ السعرء 
التجریب والمسرح» الخصوصيّة المسرحيّة» 
السمیولوجیا والمسرح» الانتروبولوجیا 
والمسرح» سوسیولوجیا المسرحء الينيويّة 
والمسرحء تموذج Gp‏ الفاعلة. التيمة» 
الشكلانية والمسرح» شکل مفتوح/ شكل مُغلق» 
الارسططالي (المسرح-)» آبولونی/ديونيزي؛ 
المسرح المَلحمی» التأريخيّة؛ الدراماتورجية . 


الأشلوب والقابّع والتأثیر: 

الاسلیت. السرطيةء المسرحة. nt‏ 
المضصك الغروتسك » البورلسك» الرفيمء» 
المحاكاة El AE!‏ (مسرح-). الباروك 
(مسرح-) اللامسرح؛ أبولوني/ ديونيزي » 
الارسططالي (المسرح-)» المسرح الم 
درامي/ملحمي» شكل مفتوح/شكل مغلق» 
مشابهة الحقيقةء المحاکاة وتصوير الواقع» 
الایهای الإنكارء التمثّل» الخوف والشفقت 
التطهيرء التغریب» المع المسرح داخل 
المسرح ؛ الأمثولةء Si mt‏ الترقم؛ 
التاثر » الاستقبال» الادراك» البسیکودراما . 


OA 


الثارثويلاء الفارّس» الهُراة (مسرح-)ء الاطقال 
Cyr)‏ الجَرّال (المسرح-). الاسواق 
Cry)‏ الشارع (مسرح-): rt) LA!‏ 
(المسرح-) مسر 1 لمشهر 0 المسرح المدرسي ‏ 
الخاص (المسرح-): التُجاريّ (المسرح-)؛ 
القَوميَ (المسرح-): الظليعيَ (المسرح-) 
العُمّائي (المسرح-)؛ التحريضي Cp)‏ 
السياسي Cp all)‏ التلحميّ (المسرح-)ء 
ASUS‏ التسجيلي pa)‏ الجريدة الحية 
y)‏ مسرح العصایات » مُسرح المضطهّد 
Cr‏ العَضَبء 5H Er‏ المسرح الفقير» 
المسرح الععهوي . البسیکودراما؛ المسرح 
الحَميميّ» مرح الحجرة» مرح الجیب ؛ 
الحقروء؛ المسرح الشامل : المسرح la‏ 
السرح «ail‏ سرح ألحياة اليومية » المسرح 
الداتري» المسرح المفتوح؛ احتفالی/ ظفسی 
Cp pu)‏ الدسی (مسرح-)ء الذيني 
(المسرح-)» الاسرار» الالام 
الاوتوساکر‌منتال» الححماقات (عروض-) 
الاعلاقیّات» الم ‌جزات (عروض-)۰ 
الاکستراقاغانزا. الاقنعة (عرض-) الشرقی 
(المسرح-)ء أويرا بكين ٠»‏ الثو Cry)‏ 
الكابوكي » الكاتاكالي » الكيوغن» ألبونراكو»ء 
الاسکتش» مسرحيّة الفصل ei) pl‏ 
الموتودراما » المونولوغ الدرامي : الفواصل 
عرض المنؤّعاتء الميوزيك هولء الدراما 
التوئيقيّة» الدراما الإيمائية» العروض الأدائيةء 
مسرح البيئة المحيطة > الهابنتق» الزيماء. 


المَسْرّح والاختفال وأشكال القُرْجَة: 

أشكال cet‏ الأغونء الفراصلء alt‏ 
والمسرح» الکرتفال الظمّسء الاحتفال» 
المهرجان. المهرج السيرككء الإيماء؛ السامر/ 
السمرء خيال الظُلَء الدّمى (مسرح-)»ء 
الحماقات (غروض-). 


التذاهِب الخمالية والمشرح: 

الكلاسيكية والمسرحء الباروك (مسرح-)ء 
الرومانسيّة والمسرح؛ الواقعيّة والمسرح» 
الطبيعيّة والمسرح» نزعة تمثيل الحقيقة؛ التعبيرية 
والمسرح؛ التكععيبيّة والمسرحء الرمزية 
والمسرحء البنائيّة والمسرحء البيوميكانيك» 
Tamil‏ والمسرح» الشّكلانيّة والمسرح؛ 
GUN‏ والمسرح, الدادائية والمسرحء CAN‏ 
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LYEY 
۰.۷۷ 
TTT 
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ET 
Eva 


cos 


۰۳۸ 


۰۱۵ 
TTT 
céiv 


TY 
را‎ 
2۰۵ 


۰۱: 


TY 
EYE 


ود 


لکافة ااصطاحات a‏ الواردة là‏ , الأرقام مُشيرٌ إلى ad‏ 


۰۱1۹ 
c11 
۰۳1۸ 


+۱۵۸ 
TT 
AY 


+۰۱5۲ 
۰۹ 


۰85۰ 


۰۱5۹۷ 4۶ ۲ 

۰۲۶۱ ۰۲۳۷۲ ۷۹ 

۲۷۵ ۰۲۷۲ ۰ 
۰۳۳۳ ۲۹۹ ۲۹۶ ۰۲۹۲ ۰۲۸۱ ۵ 
۳۷] ۰۳۱۱ TUE TY ۲۵۱ ۰ 
۰1۲٩ ۶۲۱ ۰۶:۰۷ ۳۹۸ ۰۳۹9-۲۳ 
+8۰0۷ ITT fo" 8۵8 ۰۵8۲ ۵ 
۵۵ ۵۰۱ 8۹4 8٩۱ 8۸۵-۶ 
. 5۸ ۳ 

ادارة قنة ۸۷ ۶۱٩‏ . 

EAN ۰۲۲ ۰۲۷ ۰۱٩ ادراك‎ 
TES TTY 1 

ادوار اللراما ۲۶. 

ادرار منمطة VA‏ 

اراغوتو ۰۳۲۱ 

رغواز ۰۳۷ ۰۱۹۱ ۰۲۱۲ ۸ . 

LEA ET +۳۵ ۰۲۱ +۱٩۹ ۰۱۲ ٩ ارتجال‎ 
۰۳۱۶ ۰۲۱۲ ۲۸۵ +۲۹۶ ۰۲۶۵ ۱ 
۰88۲ ۰۶۳۰ ۰۲۹۹ TAY CTA ۸ 
{oY ۰ 

۰۱۱٩ 8۲ ۰۲۲ ارسططاني (مسرح-)‎ 
+۲۰۷ ۱۸۸ ۱۵۸ ۱۶۸ ۰۱۶۱ ۷ 
۰8۹۸ ETE 8۵۱ ۰80۶ ۲۹۶ ۵ 
۸ 


۰۱۵۱ «NET 


۰5۳ ۰8۱ +۲۲ 4۷ ارشادات اخراجية‎ 
۰۲٩۹۱ ۰۲۶۱ ۰۲۰۱ IAT ۰۱۷۵ ۹ 
+1۱٩ TIT ۰۳۵ ۰۳8۰ ۰۳۳۹ ۶ 
«۹ 

ارشادات خشية ۰۳۶ 

Yen ۸٩4 ۵۷ ۰۲۵ ارلکیناد‎ 

أزمة ۰۲۰ ۰۱۱۱ ۱۹۷ ۲۸۸ ۰۳۱۳ 


2۱ 





ابداع جماعي أ ۱۰+ ۰۲۱ 8۵ ۰۱۲۰ ۰۲۰۵ 
cio ۰8۲۲ 4۱٩۹ ۰۳۲۷ ۳۳۷ ۰‏ ۰8۵۲ 
۵ 8۸۲ 8۱1 . 

CPAS ENT ابهام حك‎ 


آبولوني/ ديونيزي NET‏ 

ابيلوغعوس ۰ ۱۵۲ . 

۰۶8۳۲٩۹ ۰۲۲۷ ۰۲۲۶ ۰۲۰۳ ۲ الفنون‎ gl 
RL 

TT ۰۱۷۲۰ ۰۱۳۰ ۰۳۱ ۱۹ ۰۶ ۳۲ dei 
۰۳۲۹۵ ۰۳۷۸ ۰۲۲۷ ۰۳۲۱۰ ۲۹۱ TT ۲ 
AT +8۷۳ 4۲6 {To ٩ 

احتفالي/ طقسي (مسرح-) ۶ ۰۱۹ ۲۸+ ۰۹۲ 
۴ ۲۱۷ الل ۲۹۲ ۰۶:۷ ENT CEYE‏ 

احطالية ۰7۲ ۰۱۹ ۲۸۰. 

احدولة ۰.۱۷۲ 

ET +۱ ۸8۷ GES ۲۶ ۰۱۱ ۰۱۲ ۷ اخراج‎ 
۱۵۵ ۰۱۶۱ ۸۱۲۷ ۱۱۸ ۱۱۳ ۱۰۵ ٩ 
۰۲۱۰ +۲۰۱ ۲۰۱ ۱۸۷ ۰۱۸۵ +۱۷۷ ۲ 
۰۲۷۲۷ +۲۷۶ +۲۶۳ ۰۲۳۲ +4۲۷4 ۲۲۷ TIT 
۰۳۰۰ ۰۲۹۶ ۲۹۲ ۰۲۸۱ ۰۲۷۹ ۲۷۷ ۵ 
۰8۲٩ ۰8۲۲ LEIA ۰۳۷۲ ۰۳۸۷۲ ۳۶۰ ۸ 
8۷۵ ۸۵۱ stat EEA LEE) ETA ۱ 
OIA رد‎ ۵4۰۳ EAT ۸۱ 

۰۱۹۵ ۰۱۷۵ ۰1۶ ۰۳۱ ۰۱۳ أخلاقيات‎ 
EVA ۰۶8۲۲ TYA ۲۹۰ ۰۲۷۳ ۲۳ 

۰4۳ ۰8۰ ۰۳6 ۰۲۳ ۰۲۰ +۱8 ۰۷ أداء الممثل‎ 
AF ۱ CAT ۸۷۹ ۰۷۲ CTY ۰۷ COE ۷ 
IEA ۰۱8۰ ۰۱۳۰ ۸۱۲۰ ۸۱۱۳ ۱۰۵ ۸ 


TIA 


إضاءة مقدمة خخشية ۳۹+ ۳۱۵. 

اطار خشية ۳۱۵ 

۰۲۱۰ ۰۱۷۷ ۰۱۵۳ ۰۱ ۰۲۱ (ge) اطفال‎ 
EEA ۰٩۰۹ ۳ 

Tol +۲۱۲۰ ۲۰۵ ۰۲۰۶ 4۶ GET ۱۱ اصلاد‎ 
۵۱۹ ۵۰۸ ETT ۰۶01 ۰81۱4 TTY ۵ 

۰۸۱ ۰1۷۲ ۰۸۲ CEY ۶۲ ۰۲۱ te اعداد ممثل‎ 
۰۲۹۲ ۰۲۷۷ ۰۱۷۰ ۰1۱4 ۸۱۱۳ ۰4٩۳ ۰ 
DAY EIA ۲۳ 

اعراف (سرحية) 40 ۰۷ ۰۱۶ ۰۲۶ ۰۳۳ عق 
۱ ۲۷ ۰۷۲ ۰۷۹ ۰۹۲ ۰۱۱۱ ۰۱۲۱ ۰۱۶۳ 
CIA ۱۸۷ ۱۸۲ ۱۱۷۰ ۰۱۲4 ۰۱۱۸ ۹‏ 
۶5 ۱ ۰۲۰ ۰۲۱۷ ۰۲۲۱ ۰۲۶۱ ۰۲۶۲ ۰۲۶۹ 
Taf‏ ۲۱۸۲۵۷ ۲۷۲۵ ۰۲۷۷ ۲۹۳ أرقت 
VOA ۰۳۵۲ ۰۳۲۷ CTIA ۳۱۶ ۰۳۰۵ ۰‏ 
ç0 8۰۰ ۳۹۷ ۳۷۳ CTY ۵‏ 8۱8+ 
۶۲٩ ۰8۲6 ۰۶۲۱ +۶۱۸ ۱‏ ۰8۵۳ ۰81۳ 
“OTE ۵۱۸ 84۷ ۸۱ ۰8۷۸ ۰:۷۵ ۵‏ 

اغون/ مساجلة ۰۵۶ ۰۳۷۷ ۰۳۹۶ ۰۳۹۷ 

. ٤١1 ۲۵۷ ۰۱۵۹ ۵1 التوقع‎ Gil 

اقتباس ٤٤ء‏ 8۱ . 

۸٩ ۵ «TA قنعة (عرض-)‎ 
. ۲۵ ۱ ۳۵۰ ۰۳۸8 ۰۳۲۰ ۵ 

اکست افاغانزا ۰۵۷ ۸۹ ۱۰۱۹ ۳۸۷. 

¥4 لاق‎ ۵۲ TA ۰:۳۴ ۰۲۲ ۰۱۱ اکسسوار‎ 
۲۱۸ ۰۲۱ ۰۲۱۳۲ ۰۲۶۱ ۰۲۱۶ ۰۱ ۹ 
IAT 8۷۱ 88۰ SENS ۰۳۱۷ TTA ۹ 

التباس شا ۱۱۱ ۲۵۸ ۳۰۲. 

اله الهية ۵۸ ۳۰۲ 1۷۱ . 

القام ۱۰+ QUE‏ لاق وه ام ۷۹ هي كاب 
۰۱۹٩ ۱۷۷ :۱۵۷ ۸۱8۸۰ +۱۳۱ ۶‏ ۲۰۰ 
۸ ۰۲۳ ۲۳۱+ ۰۲۶۱ ۲۷۷+ ۰۲۹۵ ۰۳۷۱ 
«EEA ۶۹‏ ۰۶8۷۸ 5۹1. 

ألم ۱۲۵ 4۰۳ 

tot ۳:۷ ۰۳۲۵ ۰1۵ أمثال‎ 

أمثرلة ۰۳۰ ۳۶ كاك Ao‏ ۰۱۳۸ ۰۲۱۷ 

۰۳۷ 39,51 

VER انترهزو‎ 

انترویولوجیا (والمسرح) ۵ء ۳٩‏ ۵۸ 1۵ء ۸1ء 
TO ۰۱۵۶ ۶۵‏ ۰۲۸۲ ۰۲۳۱ ۳۲۸ . 


+۲۱۵ ۰ 


oof 


, 9۲5 orf ۸ 

أزمة أساسية ۲١‏ . 

استطيقا مسرح ۰۲۷ ۳۱۷ 918 607 

Tee ۰۲۰٩ ۷ استعراض‎ 

PET est استعراض‎ 

امتقبال ۰۱٩‏ ۰:۲۷ ۰۵1 ۰11 ۷۰ لاقع ۱۱۵+ 
۷ أل ۰۱۶۸ ۱5۱ ۰۱۱۱ ۰۱۹۸ 
CTIA ۷‏ ۳۶۰ ۰8۰1 48۱۲ ۰5۲۲ 
۳ . 

۰۲۷ ۰۱۵۲ ۰۱۲۶ ۸۵ ۰۲٩ استهلال‎ 
.8 45 EY ۷۷ 

۰۲۱۰ ۰۱۹۵ ۸۵ VE ۰۳۸ ۱۳۰ اسرار‎ 
ETT ۸۳۲۸۵ ۰۳۲۱ ۰۲۶۲ ۰۲۳۹ ۸ 
. £0 ۷ 

1۳۸ ÊY ۰۲۱۰ 55 اسقاط‎ 

LEON ۳۷۷ (TEY ۰۳۲۰۸ ۰۳۰۱ ۰۳۲۱ اسککتش‎ 

۰۱6۷ ۱۱6 ۸ LET ۰۳۳ ۰۳۲ ۰۱٩ ۰8 اسلة‎ 
۰8۱۲ ۰۳۱۲ ۲۵۷ ۳۲۷۵ TYE VAT ۰ 
.OYA ۰5۱۸ EMO ۰81۳ ۶ 

۰۸٩ GAY TT ۲۵ +۲ أسراق (مسرح-) كلا‎ 
+۳۶۷۲ ۰۲۹۸ ۰۱۹۱ ۰۱۸۳۲ ۰۱۱۲ ۰۱۱1 ۹ 
۰:۳۶ 8۲۲ ۵ ۳۸۱ ۰۳۷۵ ۰۳۷۳ ۸ 
bus 8۹۷ CEA EAT ۷۶ 

۰۱۱۰ ۷۲ ۵8 ۰۳۲۱ ۳8 ۲۰ آشکال فرسة‎ 
TEA TET ۲۶۵ ۱۷۶ ۲ ۲۳ 
+۳۲۲ ۰۳۱۹ ۳*۰ +۲۹۷ ETAT TVA ۱ 
ESS LEVÉE LETT ۰۷ ۰۳۲۸۲ CTIA GTA 
.۵۱۵ ۵۰۲ EAS ۰1۸۲ ۰:۷4 ۸ 

۰۱۰۱ ۰۷۳ ۰۳۷ ۰۳۵ ۰۲۲ ۰٩ آشکال مسرحية‎ 
+۲۵۸ ۰۲۶۷ ۰۲۱۲۱ ۰۱۵٩۹ ۰۱۳۴ ٩۱۰ ۷ 
۳۲۰۱ ۲۸۹ ۲۸۶ ۰۲۸۱ ۰۲۷۹ ۰۲۷۲ ۲۴ 
۰۳۷۲ ۰۳۵۲ ۰۳۳۵ ۰۳۲۷ ۰۳۱۷ ۳۱۰ ۶ 
+8۸٩ ۰8۱۳ ۰86۲ ۰88۲ 8۲۳۲ ۰۶۱۵ ۲۹ 
OT ۵۲۲ ۵۱۸ ۰۵۰۲ ۱ 

LAY AT VV EE FA ۲۳ ۱۵ eV all 
۰۳۲۰۱ ۰۱٩۲ ۰۱۷۷ ۰16۳ ۰۱۳۷ Te ۳ 
۰۲۱۵ TIT ۰۲۶۱ ۰۳۳٩ ۰۳۲۲ TYE ۷ 
8۰۵ fos ۰۳۱۲ ۰۳۵ ۰۳۰۹ ۲۹۶ ۳ 
LÉO EEE ETA 1۳8 ۰8۲۷ ۸۲۲ ۰ 
8۱۱ EAT 8۸ LEVÉE ۰811 ٩ 


9و 
«ÊVÉ‏ 


TE 


T14 
۰:۷۱ 


88۷ COTY ۸۵ 
۰1۲ ۵۲ 8۸ إيهام 58 ۰۲۲ ۳۰ ۰۳۹ دق‎ 
۱۱۵ ۰۱ لاق ارقف‎ ۰۹۶ ۰٩۱ الل‎ ۰ 
VOA ۱8۷ ۰۱۶۲ ۰۱۸۰ ۰۱۳۹ ۱۳۷ ۱ 
۰۲۲۲ ۲۱۶ ۲۰۲ ۱4۸ ۰۱۹۱ ۱۵8 ۵ 
CTY TIA CUT ۲۵ ۲۷۲ ENT ۱ 
۰۳۷۲۳۲ ۰۳۲۱ ۳۱۶ ۰۳۰۰ ۰۲۹۲ ۷۷ ۷۶۵ 
ENT EVE هي هی‎ fre ۵ ۰۳۹ 
EU 8۵۷ EFA 1۳۱ ۰۶۳۵ ۰۶۳۲ ۷ 
كلم‎ ۵۱۶ ۵۱۱ 14۰ EAT EVE ۵ 


اس 


۳ 





. ٩۱ پارودي‎ 

۰۱۲۲ ۰۹۱ ۷۱ ۰ ۴۳ باروك (مسرح-)‎ 
۰۲۳۲ ۰۲۱۵ ۰۱۷۹ ۰۱۲۷ ITY ۱ 
۰۳۷۹ ۰۳۷۰ ۳۵۲ ۰۳۳۰ +۲۹۰ ۶ 
145 ۰6۷۲ EY GET LETT ۶۸ 

. ٤¥ +۳۲۶ پاسو‎ 


۰۳۹ 
2:۳۳ 
TAT 


۲۰۰۱ ۱۷۰ ۹4 AA ۸۲ ۵۷ 6 ۳۵ بالیه‎ 
۰8۲۲ ۰8۰۷ ۰۳۷۶ ۰۲۱۵ ۰۲۲۷ مكل‎ ۹ 
A ۰ 

باليه ايمائية AA‏ 

باليه بانتوميم ۸4ء ۲۰۰ . 

باليه حدث AA‏ 

باليه حديثة .۹٩‏ 

.1۲۲ 5۰۰ ۰۳۷۲ ۰۲۲۶ ۲۱۲ ۹٩ روسية‎ il 

.44 سويدية‎ QU 

باليه كلاسيكية ۰۵۰ ۰۹۸ A4‏ 

براغماتية ۰۱۷۷ ۲۵۵ 75865, 

برولوغوس ۱۵۲ . 

بروقة جرال ۵۰۳. 

باط (عرض) ۰ ۳۷. 

بسیکودراما ۸۳۱+ ۰8۹۳ ۱۰۰ ۱۰۱ ۰۱۳۳ ۲۱۶ 
۷ ۰۲ 16۱ 

(IYE ۰۱۱۱ ۰۱۰۳ ۰۱۰۲ ۰:4۷ ۰۷۱ ۰1۸ بطل‎ 
9۸۰ ۰۱۱6 ۱8۷ ۰۱۳۱ ۰۱۳4۵ ۱۳۰ ۸ 
۳۰۲ ۰۲۸ ۰۲۸۶ ۰۲۷۲ TEY ۱ ۸ 
5*۱ TAL ۰۳۹۵ ۰۳۱۲ ۳۵۳ ۰۳۲ ۳ 
. 5۲۲ 1۹۸ EAL ۸ ۷۰ ۸ 


oer 


VEN انتريميس‎ 

۰۱۷۸ ۱۶۷ ۰۱۳۰ ۰۱۳۵ ۰1٩ +1۸ ۰۵٩ اتقلاب‎ 
۰811 ۶۰۲ ۳۲۸۱ ۰۳۶۲ ۰۳۱۳ ۲۲*۰ ۸ 
9۰۵ ۸ 

iol ITT col «AA انكار ۲۸ 8ك كلق‎ 
EFT ۶۱ ۷ 

۷۲ (14 ۵4 ۵۳ ۳۷ ۲۲ ۰۸ أنراع مسرحية‎ 
۰1۲۳ ۰۱۱۰ ۰۱۰۱ ۰۱۰۴ GMT «AE ۳ 
۸ ۱۷۸ ۱۳۲ ATT ۰۱۲ ۰۱۳۲۱ ۹ 
۲۷۶ ۰۲۷۲۳۲ ۰۲۵۱ ۰۲۳۲۰ ۲۱۵ ۰۱۹۵ ۰۱ 
۳۱۰ ۳۰۷ ۰۲۹۷ ۰۲۹۰ ۰۲۸۶ ۰۲۸۱ ۹ 
ENV ۱۷ 8۱ ۳۸۳۲ ۰۳۷۱ ۰۳۵۸ ۷ 
۰8۱4 ۵۰۳ قلاف كقف‎ LEA ۳ ۲ 
۳ 

VO لاف‎ ٥۳ أويرا‎ 
101 ۱ ۸ 
۰۲۱۲ ۰۲۰۳ ۹4 


AA AA SAT SAT ۸ 

VV شكلم‎ 11e ۹ 

۰۲۷ ۰۲۳۳ ۰۲۳۰ ۶ 
۰5۱۱ ۰۳۷۹ ۳۵۲ ۰۳۶۷۱ ۰۳۲۰ ۰۳۱۶ 8۵ 
E41 ۰8٩۲ ۷ ۳ 

أويرا بالاد ۰۷۷ ۰۷۸ AT‏ 

آوبرا بالیه ۹۸ . 

آوبرا یکین ۰۳۸ ۱۵۱ 1۷ ۷۷ هل CAA‏ لاك 
۰ ۱۸۹ ۰۲۲۷ ۰۲۷۲ ۰۳۰۷ 1۰6 ۰81۳ 
EAE‏ . 

6۳ ۱۱ AT AÛ ۰۷۷ ۰۳۵ أوبرا تهريجية‎ 
- ۹1 

أوبرا جدية ۸۱. 

FEA ۱۰ ۸۳ LAY ۷۸ ۷۷ أويرا مضحكة‎ 
£41 cE ۱ 

1071 °4 ۸۲ ۸۲ ۸۷۸ >۷۷ ۰۱۲ Cu pol 
ENT لقف‎ 18۲ ۳۸۷ ۰۳:۸ ٩ 

۰۱۸۳ ۰۱۱۲ ۸۶ ۰۳۱ اوتوساکرمتال‎ 
„EEA ۰۲۸۲ ۸ 

۲۳۸ ۱۷۲ ۱1٩ ۱۶۲ ۸۷ ۸9 ۰ ایقاع‎ 
cE ۰:۳۲ ۰۳۸۵ ۰۳۷۶ ۰۳۲۷ ۳۰ ۲۷ 
, ۲۰ ۴۳ 

ایک‌کلیما ۰۲۱۶ ملاع 

۸۱ ۵۷ LIA ۰1۳ ۰۳۵ ۰۲۵ ۱٩ ۰۱۵ ایماء‎ 
۲۲۷ ۲۰۰ ۱۸۷ ۰۱۷۲۷ ۱۷۰ ۲ ۷ 
۰۳۹۱ ۳۹۰ TYA TE ۰۳۵۲ ۰۳۰۲ ) ۱ 


۰۱۵ 


۰16۲ ۰8۸۶8۲ ۰۳۲۲ ۰۲۷۹ (TIA ۰۲۱۵ ۸ 
.۵۱۵ EYÊ clo" ۳ 

تدریپ ۰44 ۱۷ 6۵۳ 1۸۱ 

تراجیدیا ۳ ۰6 ۰۲٩‏ ۰۳۸ ۳۹ دیف دی خض 
GTA ۱‏ ۰۷۱ ۷۲ ۸۷۵ ۱۰۳۲ ۰۱۰۷ ۰۱۰۸ 
ATA ۰۱۳۷ ۰۱۳۰ ۰۱۲۸ ۰1۳۲۳ ۶۰‏ ۱۶۲ 
ce ۷‏ ۰۱1۲ ۱۸۸ ۰۱۷۸ ۰۱۸۰ ۱۸۸+ 
۵ ۲۰۸۵+ ۳۱8 ۰۳۲۰ ۳۲۲۱ ۰۲۲۷ ۰۲۳۲ 
۴ ۲ ۰۲۷۱ ۳۸۱ ۲۸ ۰۲۹۰ ۲۹۷+ ۰۳۰۲ 
ETAT ۰۲۱۲ +۳۵۵ ۰۳۶۱ ۸۳۳۵ ۰۳۲۶ ۲‏ 
TAT ۱‏ ۰۳۸۶ ۰:۰۱ ۶۰۷ ۰۶۱۱ ۰11۶ 
۲ ۰۳۳ ۰24 ۶۱۷۲+ ۰۷۰ ۰:۷۱ ۰85۹75 
٩‏ ۵۲۲ . 

تراجيديا اتقام ۸ ۷ 1۳ . 

تراجیدیا انسائية ۱۲۵+ ۰۳۲ ۰.۳۷۱ 

تراجيديا بطولية 154 . 

تراجيديا حلط ۱۲۸ . 

تراجيديا (يوئائية) قديمة ۰۲۰۲۳ 

۰۱۹۵ ۰۱۷۸ ۱۵1 ۰۱۲۸ AT ۰:۷۲ تراجیکومیدیا‎ 
.۳۸۶ ۰ 

تراجیکومینیا رعوية ۰۱۲۹ ۲۲۵ . 

.5*٩ ۲۵ +۲۳۱ ترمیز‎ 

. ٤11 ۰۲۲۱۱ تميس‎ 

تشخیص ۰۱5 ۱۸. 

تشويق كق ۰4۹ 1۹ ۰۱۲۱ ۰۱۱۱ ۰۱۹7 ۰۱۹۸ 
ETA ۰۶۰۱ ۰۲۳۹ ۲۲۰ ۱‏ 

تصنيفات جمالية ۰۷۲ ۰۲۲۱ ۰۳۰۶ ۰۳۱۲۰ ۰۳۲۹ 
EVA ۲ ۲۱‏ 

۰۱۰۲ ۰۱۰۱ ۰٩۲ ۰۷۳ ۰۷۰ ۰۳۷ ۲۲ تطهیر‎ 
۰۱۹۷ ۱۸۸ ۰۱۶۷ ۰۱۳۸ ۰۱۳۲ ۰۱۳۲۰ ۶ 
۰8۰۳ ۰۳۹۸ ۰۳۷۲۲ TEE ۰۲۱۱ TAY ۴ 
81۹۸ ۰1۷۰ 8۵۱ LEE ۰8۳۲ ۰8۶۱۸ ۱ 
207% 

تعبير درامي ۹ .£o+‏ 

۲۸۳ ۰1۲9 ۰۲۰۸ ۰۱۳ ٩ تعبيرية (والسرح)‎ 
OT ۰۲۹۶ ۰ 

fT ۱۸۸ ۰۱۶۷ ۰۱۲۶ ۰۱۷ تعاطف‎ 

تعرف ۷۸ شت كر ۰۱۱۱ ۰۱۱۵ ۰۱۷۲۵ ۰۱۳۱ ET‏ 


۰۲۵۰ ۰۲۱۸ ITY 4۸5 ۸ تعليم‌ي (مسرح)‎ 
Anis 


يطل مضاد ۱۰۶+ ۰۲۱۲ 

بطرلي عضحك ۱۰۸ . 

بنائية والمسرح ۶ ۱۱۳+ TIT‏ ۰۲۶۳ ككل 
۰ 8۲۲ . 

بنية سطحية ۱۰1+ ۰۱۲۷ ۰۳۲۷۲ ۲۸۸ ۰۳۲ 
۶ ۳۵۸ ۰۳۷۱ ۵۰۸ 5۲۵ . 

۰۳۵۶ ۰۳۶۲ ۲۸۸ ۰۲۷۲ ۰۱1۱۷ ۰۱۰ عميقة‎ Lu 
.۵۲۵ ۰8۷۲ ۰۳۷۲ ۸ 

۰۱۷۹ ۰۱۷۶ ۰۱۵۵ ۰۱۰۹ ۱۰۵ ۰۷ GTV بنوية‎ 
. ۵۰۲۱ ۳8 ۶ ۰۳۳۸ +۳۰۲ TAT ۱ 

۰۳۰۷ ۰۲۹۷ ۰۱۰۹ ۱۰۷ ۰۹۰ ۵۷ يررلك‎ 
cila ۰۳۹۱ ۰۳۸۶ ۰۳۷۲ ۰۳۷ ۳۳۵ ۹ 
¥ 

بورلتا ۰۱۰۸ ۰۱۰۹ 

۰۱۱۸ +۱۱۰ ۰۰ ۰8۷ ۵ بولشار (مسرح-)‎ 
۰۱۲۸ ITT ۰۱۵۹ ۰۱۶1 ۰۱۳۸ ۰۱۳۲۷ ۹ 
۰۳٩ ۰۳۳۵ ۰۲۰۱ ۲۹۵ TOA ۱۹۱ ۳ 
.5۱۸ قلف‎ 85٩۷ 8۰4 ۳۸۵ ۰۳۷۳ ۲ 

بونراکو ۰۱۱۲ ۰۲۲۷ ۰۲۷۱ ۰.۳۷ 

بوثية أو علم التجاور ۱ VE‏ 

بيوميگانيك ۳ ۱۷۰ ۲۱۲+ ۰۳۳۲ 1۲۲ . 





IAA ۱۳۹ ۰۱۳۰ ۱۱۵ ۰۷۳ ۷۰ ۰۲۷ تأثير‎ 
۰۲۹۶ ۰۳۷۷ ۰۳۷۱۸ TAT ۰۳۲7۷۵ ۰۲۰۹ ۷ 
۰:۷۰ CITA 8۱ LETT GEO LETT ۳ 
„OTT ۰۵۱۱ ۵۰۲ 8۹۷ ٩7 ۳ 

تاثیر غرابة ۱۱۵. 

تأثیر واقمي ۰۱۱6 OUT‏ 

تأريضية ۰۱۱ ۰1۱۷ 8۵۷. 

تأویل ۰۱۱ ۰۱۷۳ ۰۲۸۵ ۰۳۱۸ ۰۳۵۶ ۵۰۳. 

۰۳۰۱ ۰۱۸۱ ۰۱۵٩ ۰۱۱۸ ۰۱۱۰ تجاري (مسرح)‎ 
TAA ۹۵ 

۱۱۵ شك‎ A 4 ۰۷ ۳۲ تجریب (والمسرح)‎ 
۰۳۲۲۳ ۲۸۰ +۲۵۳ ۳۱۲ ۰۱٩۹۲ ۰۱۵۰ ۸ 
.۵۲۰ ۸۵۱۶ 8۵۲ «EEA {ET ۰6۲۷ c18 

+۱۳۲۸ CITI STA ۳۷ ۰ ۰۲ تحريضي (مسرح)‎ 
۰۲۳۹ ۰۲۱۰ ۰۲۱۳ +۱8۸ ۱۵۲ Nee فل‎ 


. 1۷۵ ۵4 ۵ 

جريدة حية (مسرح-) ۰۱۲۱ ۰۱۵۸ ۲۰۳ ۳۵٩‏ 
OT ۰ ۲‏ 

۷۶ (11 ۵ چمهور ۰۱۷۲ لاك ۳۲ ۵و قشف‎ 
۰۱۲٩4 ۰1۲۲ ۰۱1۱٩ ۰۱۱۶ ۰۱۰۷ ۰۳ ۷۷ 
ككل‎ ۱۵4 ۱۵۲ ۱۵۰ ۰۱5٩ ۰۱4۸ ۸ 
۰۲۳۲ ۰۲۱۱ ۰۲۰۲ ۰۲۰۶ ۰۱۹٩۹ ۰۱۸۶ ۸۲۱ 
۲۷۲ TIA ۲۱۶ ۲۱۲ ۰۲۵۷ ۵۱ ۲1 
۰۳۲۶ ۰۳۲۳ ۰۳۲۰ ۰۳۲۱۸ ۰۳۱۶ ٩ ۵ 
UNE ۰۳۱۲ ۰۳۵۱ ۰۳۵۹۲ ۰۳۶۱ ۰۳۲۶ ۷ 
ENT ۰4۱4 تدقع‎ TAA ۳۲۷۲۷۲ ۰۳۷۲۲ ۶٩ 
۰1۳٩۹ 8۲۵ ۶۳۶ ETA ۰8۲۸ ۰۲۷ ۰ 
EU cfr foo 4,606 5۵۰ 881 ۳ 
LOT ۶4٩4 64۹1 6۷۸ 1۷۲۷۲ ۷۰ ۲ 
5۸ 

1۰1 ۰۳۷۰ ۳۲٩ ۳۲ ۲ جمیل‎ 

جهة باحة ۰۳۷۲ 1 

جهة حديقة ۰۳۷۲ 

۰۲۵٩۹ ITT ۱۲۱ ۰۱۶4 ۴ جرال (مسرح)‎ 
TA ۰۲۷۹ TTA 

۰۱۲۶ cAA ۷۵ ۷۸۰ 600 ۲٩ ۱۳ ۰۶ جرقة‎ 
۰۲۶۲ +۲۲۷ ۰۱۷۲ ۰۱۱۳ ۰۱۵۱ ۰۱8۲ ۱ 
TYA ۳۲۷۲ ۳۵۱ ۳۲4۲ ۰۳۱٩ ۰۲۷۲ ۷۰ 
۰8۱۰ EQ LEAT ۰۶٩۱ ۰8۷۱ ۰۶۲۳ ۱ 
4 


(es 





حامل كناب 5۷۷ . 

۰۱۱۲ AA CTA ۵٩ OA ۰۳۳ TT ۷ > 
تكلم‎ ۰۱۵1 ۰۱8۶۲ ۰۱۶۲ ۰۱۳۷ ۰۱۲ ۶ ۸ 
۰۲۷۳۲ TEQ ۲۲4 ۰۲۲* ۲۰۰ ۱۷۸ ۴ 
۰۳۳۶ ۰۳۱۲ ۰۳۰۵ ۰۳۰۲ ۲۹۰ TAA ۶ 
۳۸۷ TAO ۳۸۲ ۳۸۷ TTY GC VEN ۱ 
58 LEQA ۶9۷ ۲۸ كلاق‎ TAY ۹ 
1 

حبكة تقليدية ۱۳۵. 

حبكة متوثبة 4 ANAL‏ 

حدث (عرض) ۰ ۰۶۳۲ ۰88۲ “اسم 

حدث مقاجی ۰71٩‏ 758 ۰۳۱۳ ۰8۲۲ 48۲ 


۹۶ ۰۷۱ ۰۳۶ ۰۲۰ ۰۲۷ ۲۵ ۰۱۷ تغريب‎ 
۰۲۳۹ ۰۲۰۷ +۱18۵ ۰۱6۲ ۰۱۳۹ ۰۱۱۵ ۶ 
۰۳۲۲۳ ۳۵۷ ۳۱۸ ۲۲۲ TVA ۰۲۷۷ ۰ 
1۵۷ EET 8۳۷۲ ETT TVA ۰۳۷۰ ۶ 
- . ۵8۱۱ 8۲ ۷۰ 

تقطيم 1 ۰۳۲ ۰۳٩‏ ۵۲+ ۰۸۷ ۷۰۷ ۰۱۶۱ 
۶ ۱۸۲: ۱۹۸ ۰۲۰۱ ۰۲۲۶ فلت ۰۲۶۷+ 
۹ ۳۶۵+ ۰۳۱۷ ۰۳۷۲ ۰۳۸۳ ۳۲ 5۸4و 
۰ 5۲۵ . 

تکوین العمل ٠٠١‏ . 

تكعيبية (والمسرح) ۵ ۰۲۶۳ ۰ ۳. 

تلفزيون (والمسرح) ٠٤١‏ . 

۰۷۷۲ ۰۷۰ CTT ۵۲ ۲۸ ۰۲۳ ۱۷ ۶۵ تمثل‎ 
۰۱۳۳۲ ۰۱۳۰ ۱1۱۵ ۱۰۲ ۰۱۶۸۱ 4٩۸ ۳ 
۰۳۱۸ ۰۲۹۵ ۳۷۱۰ ۰۲۰۲ ۱۸۸ NEY ۰ 
88۷ LETT GENE ۶۰۸ ۳۹۶ ۳۱۶ ۷ 
¥ 

تمسرح ۵ ۶۲۲ . 

تنشیط مسرحي ۲۴ ۱:4 ۹-۶۶۸ . 

تتفیم ۱۸ ۸ دك ۰۳۷۱ EEA‏ 

تتفیم جماعي 1١‏ . 

۰۱۵۳ ۰۱2۰ ۰۱۲۰ ۰۱۰۲ ۰۵۲ +۲۳ ۰۱6 تواصل‎ 
۰۲۰۲ AAA ۱۹۳ ۰۱۸۲ ۰۱۷۵ ۰۱۱ ۹ 
۰۶۶۷ ۰۳۲۶ ۰۳۶۰ ۰۳۹۹ Too ۷ ۱ 
1 كاده‎ ۶ 

۰۱۷۰ ۰۱۸۸ ۱8۸ ۰۱8۲ ۰۲٩ توجه للجمهور‎ 
EIT ۶۵۲ ۲۵۸ ۰۲۵۰ ۷ 

تيمة ۳۰ ۰۱۰۲ ۰۱۵۳ ۳۰ ۰۳۳۲ ۳۵۰. 


er 


EÊ ۰۳۸۷ ۰۳۰۷ ۰۱۵۲ ارئویلا‎ 


ارئویلا مصفَرة ۳٤١‏ . 
ثلاثية ف ۱۵۲ 8۲ . 


[cs 


جامعي (مسرح-) ۷ 45 ٩‏ 8. 
جدار رابع ۷ ۵۲ ۰۱۵۲ ۰۱۸۲ ۰۲۸ ۲۸۵ 


+ 


CT 





۰۱1۲5 ۱۰۷ AY (TA AA Te ۰۳۲ حياتمة‎ 
۰۲۲۰ ۱۷۸ ۰۱۷۰ ۰۱8۲ +۱۳4 ۰۲۳۲ ۲۹ 
۰۳۷۱ ۳۵۸ TIA ۰۳۰۲ ۰۲٩۱ ۰۳۸۶ ۲ 4 
۰8۷۲ 81۷ 1۵۸ ۳۸۹ ۳۸۵ (TAL ۷۲ 
ATO ۵۰۵ ۵۰ 4 ۱ 

تحادم/ خادمة ۰ ۳۷۳ ۰۳۳۱ ۰۳۲۶ VAS‏ 

TYA ۱18 ۱۵۲ ۱۲۸ ۸۱ ile 

+۲۱۵ AT ۵۸-0۷ ۰۳۹ ٩۹-۸ خداع بعر‎ 
.8۸۲ 8۰۰ (TET ۶ 

شا (مسرح-) Ae‏ 

TE ۶ Sp خروج‎ 

۰۱۱8 ۱۰۵ GAY عشبة/ صالة 8۰ ۶ه هرف‎ 
۰۱۸۰ ۱1۲ ۰۱۵4 ۰۱۵۸ ۲ ۳۰ 
: ۲۷۹ TIA ۰۲۲۲ TET ۰۲۲٩ CTO ۳ 
۰۳۲۷ ۰۳۲۲ ۰۳۲۸ ۰۳۲۲۰ ۰۳۱۸ ۰۳۱ ۵۰ 
۰8۳۵ ۰8۳۳ ۰۳۹۹ ۳۹۵ PAT (PYF ۸ 
LEA 8۸۲ ۰8۷۷ كلاق‎ 8۵4 8۵۵ + ۷ 
. 21 ۲۱ 

خشبة اليزابثية ۰۱۸۲ ۰۲۶۷ ۰۳۲۰ ۳۷۲. 

خشبة ايطالية ۳۱۶. 

خشبة ابهاهية ۱۸۳ ۰۲۱۱ ۳۱۶. 

خصوصية مسرسية ۰۱۸۵ ۳۵2 8۲۵ ۰8۷۲ 
a‏ 

۸۷ ۸۷ Tle مسرحي ۲ ۳۶ هم‎ ts 
۰۱1۸ ۰11۵ ۰۱۵۲ ۰۱6۵۱ ۸۱8۰ ITT ۷ 
۰۲۸۵ ۰۲۵۲ ۲۶۸ ۱۸۲ ۰۱۸۵ ۱۷۰ ۹ 
۰81۲ 8۵۸ ۰۳۹۰ ۳۸۱ ۳۱ TES ۰ 
1۹۶ ۳ 

۲۰۱ Ge خطف‎ 

۰۱8۷ ۰۱۳+ ۰۱۲۶ +۱۰۲ ۰۷۳ خرف وشفقة‎ 
CENT (TA ۳۷۲ ۰۳۵۲ ۰۲۰۲ 4149 ۸ 
.۶۷۰ ۶1۱ ۱5 48*1 

خيال ظل ۰۳۷ ۰۱۸۹ ۰۲۱۱ ۰۲۱4 ۰۳۶۸ 27 . 


۳۰۶ ۰۲۸۲ ۰۲۳۰ a NAT 1 دادایة (والسرح)‎ 


1 


او 


YAY ۱۷۲۱ CITA ۵۳ ۶ جانيي‎ dde 
۰8۷ 8۰ ۳۵ ۰۳۶ ۰۲۳ ۸۱1 ۱۶ ۷ S > 


۱۱۶5 ۵ 
۰۱۹۲ ۷ 
۰۲۶۱ ۸ 
TT ۲ 
TAT ۳ 
49۸ ۸ 

«۱ 


AT ۰۸۱ ۵‏ ۷ے حرق ۱۰۰ 
۰ ۱8*۰ ۱1۸ ۱۷۲۰ ۰۱۷۷ 
۲۳٩ CNTY +۲۲۶ ۲۱۷ ۹‏ 
۰ ۲۷۷ ۳۹۱+ ۰۳۰ ۰۳۱۰ 
TY ۰۳۷۲ +۳۱۶ ۷‏ ۲۹۰+ 
clio ETA ٩۳6۵ ۰8۲۱ ٩۵‏ 
LEVÉ E14 ۶‏ ۷۸ 4۸0 
حركة ترجه جدید ۲۷۸ ۳٣۳‏ . 
حركة مسارح صغيرة (یابان) ۰۳۰۱ 
حضور ممثل ۰۱۵ 6140 116. 
حقيقي ۰.۲۱۱ 
حفيقة aile‏ ۳۷۰- 


. ۹4 ۰۸٩ ۸۲ ۰۶۶ ۰۲۱ حكايا جنيات‎ 
+۱۰1۱ ۰٩۲ AT ۰۳۲۲ oT CTT GAY ۱ حكاية‎ 


5 ۲ ۱ 
TI «To 
۳۸۷ ۵۰۵ 
+ ۷۲ 8 1 


۰۱۷۶ ۳ 
EYA 


TA TYA 


c11 ۷ 
+ ۱۷ ۸ 
CTIA ۵ 
۰۲۹۶ ۴۳ 
۰۳۷۰۷۲ ۵۶ 
+41۲۲ ۳ 
EVE ۲۱ 


۰-۲ ۲ 
۰۲۷ ۵ 


ITT ۱8۸ ۱۶۲ ۱۶۰  ؛‎ 
۰۲۸۶ ۰۲۵۳ ۰۳۶۹ ۰۲۳۸ ۷۸ 
TTT ۰۳۱۶ ۳۵۹۶ ۰۳۶۱ ۹ 
+45۷ ۰8۸1۱ ۰۱۷ ¥ ۹ 
OT و‎ 

۰۱8۶۱ ۰۳۷۲ +۲۰ ۸ حكواتي‎ 
۰8۱۱ 481 ETA ۲,۸۰ ۱ 

حلقة 1+ ۳۷ ۲۸۱ 5۳۶. 

حماقات (عروض-) ۰۱۷۶ ۰۳۱۸ 
A0‏ . 

AT ۷۸ (¥1 «f حوار ۳ں‎ 
+۱۱۲۳ ۰۱۵۷ VOT ۱۵۲ ۱ 
۲۱۰ ۰۲۰۱ ۰۲۰۰ ۱۹۸۵ NAT 
۲۸۱ ۰۲۷۰ ۲۲۵ ۰۲۶4 ۱ 
۰۳۶٩ ۰۳۶۷ ۰۳۳۹ TT ۵ 
۰۳۲۹۲ ۰۳۹۱ ۰۳۸۷ ۰۳۸۱ ۷۲ 
11۳ 19۸ ۵8۵ ۰88۰ ۸ 
.215 ۰5۹۱ cE ۱۹۳ ۶ 

حير لعب ۱5 ۰۳1۱ ۰8۰0 *۰۱1 
۸ ۰۲۱۸ ۲4۸ ۳8۰ ۳۹۵+ 
{Yo ۳‏ ۷۲۳ . 


۰۱5۳ ۰۱۰۷ ۰۸1۱ ۷۲ ۰۲۲ ۰۱۰ دراماتورجية‎ 
ATOS ۰۷۸4 ۲۶۲ ۰۲۶۰ ۰۲۲۵ ۲۰8 ۶ 
„0*0 ۰۵۰۳ ۲۱ 

+8۱۸ ۰8۳۲ ۸۰۲ ۰۲۵۵ TA ۶۵ درامي‎ 
„¥۲ 


۰۳۱۳ ۰۲۰۸ ۰۲۰۷ ۰۱۹۵ ۰۳۷ درامي/ ملحمي‎ 
LOUE CEMA GENE 8۰۲ ۰۳۸۸ ۰۳۲۷ TIT 
. ۰۸ 

۰۱۱۲ ۰۷۹ ۰8۸ ۰8۱ ۳۵ ۰۱٩ دمی (عروض-)‎ 
۰۳۶۱۱ ۰۳1۸ ۰۲۳۰+ ٩ ۲ ۷ 
EA} ۰ 

دعية خارقة ۰۱1 ۰8۸ ۰۱۱۳ ۰۱۲۰ ۲۱۲+ ۲۳۰ 

TTT ۰۳۱۳ IAS ۰۱۰۱ ۰۷٩ ۰۲۶ ۰۲۰ دور‎ 
۰۳۲۸۹ ۰۳۱۲ ۰۳۵۵ ۰۲۷۶ ۰۲۷۲ +۲۷۲۲ ۸ 
.۵8۷۰ ۷۸ 8۳۱ ۶۰۶ ۸ 

دیداسکالا ۲۳ 

: 8۳ ۰8۳ ۰۳٩۹ ۰۳۶ ۰۲۳ ۰1۵ ۰۱۱ ۰۷ دیکور‎ 
۸٩ CAA ۰۲ LAF شلال‎ ۷۲ ۵۸ ۷ 
+۱۶۰ ۰۱۳۱ +۱۱۶ +۱۱۱ ۰۱۰1 ۱۰۵ ۶ 
۰۲۱۶ ۲۰۱ ۱۹4 ۰۱۸۱۲ ۰۱۲۲ ۰۱8۵۸ ۵ 
۰۲۱۸ ۰۳۹۷۵ ۰۲۶۱ ۲۶۱ ۰۲۲٩ ۰۳۳۳ ۸ 
-۳٩۵ ۰۳۰4 ۰۳۹۶ ۰۲۹۲ ۲۷۷ ۰۲۷ ۰ 
۰۳۷۲ ۰۳۲۲ ۳۵ ۰۳۳۹ ۳۲۲ ۰۳۱۹ 1 
51۳6 ITA ۰1۲۲ ۱8۱۸ 8۰۷ ۳۹ ۶ 
+871۳ 8۵1 858 88٩ +88۶ ۰88۱ ۸ 
ANA ۵۱۱ دهد‎ 8۸ ۸۲ ۰1۸۱ ۷۶ 

دیکور جوال ۰۱۲ ۲۱۵. 

دیکور سمعي ۰۱ ۰۶۹۰ 88۲ 

دیکور متزامن ۳۱+ ۵۳+ ۰۲۱۵ ۰۲۶۷ ۰1۷۶ 
AF‏ 

۰۱8۳ CITA ۰۸] ۰۷۳ ۰۲۸ ۱ Cyr) ديني‎ 
۰۳۹۶ ۰۳۲۰ ۲۲۵ ۰۲۱۷ ۱۱۶ 1۱*۰ ۳ 
EA“ الاق‎ «IEA ETE ۷۸ 


Le 





ذائقة ۳۱۳۱ ۵۰۲ . 
ذاكرة انفعالية 464 ۹۳. 
ذروة ۰:۲۲ شك ۰۸1 NET‏ 6 ۱۲۱ ۰۱۷۸ ۰۲۱۷ 


LENS ۰۳۹1 ۰ 

دال ۲۵۳ ۰۳۵۶ 

دخحول (جوقة) ۰۱۲۶ ۰۱18 ۳۷۷. 

دراسات مسرحة ۵۰۱. 

۰۱۲۰ +۱۰۷ ۰۱۰۲ ۰۷۲ ۰۸ شق‎ +۲۶ Lis 
۰۲۰۰ ۱۹۶ AA ۱۰ +۱۳٩ +۱۲۸ ۱ 
۰۳۰۲ ۲۹۰ ۰۲۷۰ ۰۲۳۶ ۰۲۰۷ ۰۵۵ ۳ 
۰14۷ 1۷۰ ۰8۱۵ 1۲۶ ۶۱۱ TAT ۸۱ 
1۹ 

دراما أثنية ۵ء ۰۱۲۳ ۲۱۷. 

۰۲۰۳ ۰۱۹۹ +۱۹۸ ۰۱۱۹ ۰٩۳ دراما اذاعية‎ 
OYA (EAS ETE ۰۳۳۲ ۰۲۷] ۲۰ ۲۹ 

دراما اليزاشة ۰۱۰۳ ۰۱۲۵ ۱۳۲ تقل ۰۱۹۷ 
.VÉO ۰۲ ۵‏ 

دراما الأنا ٥۹4٤ء‏ ۵۲۱. 

دراما ايمائية ۰۸۹ ۲۰۰ 

حراما بورچوازية ۰۱۰۶ ۰۱45 ۰۲۳۶ ۰۳۸۵ 1۳۰ 
AV ۱‏ 

دراما تاريخية ۱۷۹ ۰۱۰6 ۰۱۹ ۲۳۹ 

۰۲۳۹ ۰۲۰۳ ۰۲۰۰ ۰۱۱۵ ۰۱۱۲ دراما تلفريونية‎ 
AYA ۰1۸4 ۰۶۲۶ ۳۵۳ ۰۲۹۵ ۰۲۸۱ ٩ 

دراما توثيقية ۰۲۰۳ 8۲۰. 

حراما توراتية ۰۱۹۵ ۲۱۸ . 

دراما حوضی الفسیل ۲۹۵ . 

دراما رمزية ۰۱۹۷ 

دراعا روماتسية ۱۹ ۰۲۲۱ 1۹¥ . 

دراما ساتيرية ۰۱۲۶ ۱۱۳ ۰۱۹2 ۲۱۵+ ۲۲۲ 
TT 0‏ . 

خراما سر مقاس .AË‏ 

دراما شعربة ۲۳۵. 

دراما صمت ۶۱ ۶. 

دراما طبيعية ۰۱۹6 ۱1۹۷ء 8۳۱ . 

دراما غنائة ۰۱۸۷ ۰.۲۰۳ 

دراما فلسقية ۱۹۷ . 

دراما قئاس ۱۹۶ ۰.۲۱۸ 

دراما لا بورجوازية ۰۱۹ 

دراما متزلية ۰۳۰ 1۳۷ . 

تراما موسيقية ۰۲۰۳ ۲۲ . 

حراماتورج ۸ 4۱۱ ۰86 ۰۱84 ۰۱8۱ ۰۱۷۳ 
۶ ۲۰۵ ۲۰۲ ۰۲۲۲ ۰8۳۲۰ 8۵۷ 


+ 


ر 





زجل ۰۳۷ 5ه. ور 

زار ۰۵ ۰۳۷ ۰۱۰۱ ۰۱۳۲ ۰.۲۹۷ 

زلة أو خلل ۰۱۰۳ ۰۱۲۶ ۰۱۸۸ 5۰۳. 

زمن (في المسرح) ۰۵ ۰۸۲ ۰۱8۲ ۰۱۷۹ ۲۳۸ 
۶ ۲۸۵ ۳۰۵ ۳۱۰+ ۰۳۲۷ ۰۳۳۸ ۰۳۶۲ 
SEAT ۷۳ ۷‏ ۵۲۲ . 

زمن اتفال ۲۳۹ 

زمن حدث ۰۲۳۸ ۲٤۹‏ . 

زمن حكاية ۲۶۰ 

زمن عرض ۲۲۸ 

زمن Jai‏ درامي 72 

زمن قراءة ۲۳۸ 

زمن متفرح ۲۳۹. 

RAA »ها‎ CNT LOA ۵۳ ۰۳۶ of زي مسر حي‎ 
۲۶۱ ۰+۲۲ ۲۱۷ ۰۱۹4 ۱۹۰ ۱۶۵ ۱ 
۰۳۱۷ ۰۳۱۲ ۰۳۲۱ ۰۳۰۹ ۰۲۷۷ ۰۲۷۰ C1 
EA! 486 ۵ 


س 





.۵۰٩ ۳۹۱ ۰۳۰۱ ساروشاکو‎ 
. 0١4 ۰۳۹۱ سانفاکر‎ 


سامر/ سمر ۰۳۷ ۱۶۱ ۰۲28 ۰۳۵۱ ۰۲۷ ۰۲۸۰ 
EVA ۰1۳۶ ۰8۱۰ ۸‏ 

ساییت ۰۳۱ ۰۳۶۷ 

۰۱۱۳ ۷٩ ۰۷۷ cof ۰۵۲ ۰4۰ ۳۰ ستارة‎ 
TET ۰۲۳۹ ۰۱۸۹ ۰۱۸۶ ۰۱۱۲ ۰۱۵۸ ۳ 
416٩ ۰1۲۷ ۳۹۹ ۰۳۷۳ ۰۳۶۵ ۳۱۵ ۳ 
ب‎ 

ستارة حديدية ۲۶۲+ ۰۳۱۵ 

ستارة خلفية خشبة 1 ۲. 

ستارة عقلمة خشية ۲۶۲ ۳۱۵. 

. ۲٤۸ ۱۱۹ ستودیو‎ 

+۱8۶۱ ۰۱۲۶ +۱۱۲ ۰۸۷ ۰۷٩ ۰۸ ۰8۴ سرد‎ 
4۲۳۹ ۰۲۱۱ ۲۰۸ ۰۱4۹۶ +۱۷۲ IY ۲۱ 
۰۳۰۲ ۰۲۸۹ ۰۲۸۶ ۰۲۷۲۱ ۰۲۷۲ ۰۲۵۵ ۸ 
1۵۸ ETT ۱۱۲ ۰۳۹۵ ۰۳۱۳۲۰۲۵۶ ۷۲ 


ار ۵ ۵ 


8۷۲ ۵۸ ۰1۲۳ ۳۶۲ ۰۳۱۳ ۲,۸ ۰ 


J 
الس يبي ميمح‎ 


, ۲۳١ ۸۱۵۰ رامزة‎ 

راوي ۵ 4۱۶۷ ۰۱۱۵ ۰۲8۸ ۲۵۱+ 
391 

.۳۷۷ ۰۳۳۹ ۰۳۲۲۲ فا‎ del, 

cA ۰۷۹ ۰11 ۰81 48۲ ۸ ۱ ريرتوار‎ 
۰۲۷۵ +۲۶۱ +۳۲۲۲ ۰۲۰۶ ۰۱۹۱ ۷ 
۰۳۸۸ ۰۳۸۱ ۰۳۱۵ ۰۳۱۳ ۳۵۹۹ ۰ 
.0۱۵ ۵۰٩ (EEE ۶۲۸ ۰۲۷ ۷۲ 

۰8۰٩ ۰۳۳۱ ۰۱۵۰ YA رسالة‎ 

رسم (والمسرح) ۰۲۲۳ ۲۲۷. 

رعویات كع ۰۱۲۹ ۰۱۹8 ۲۲۵ ۰۲۹۶ 
LETA 8۰1 ۳۸۱ ۹‏ ۶۸۵ 2۰۹. 

رفع ستارة ۰۳۰ ۰۷۲۱ PET‏ 

رفيع ۶ ۰۱۳۷ 4۱۲٩‏ ۰۱۱۷ لأقاه 
CTIA ۰۳۲۹ ۰۳۱۷ ۹,‏ ۳۸۱ ۳۸ 
۸ 1۸5 ۵۹ . 

رفص (والعسرح) ۷ ۸۲: ۰۱۷۰ ۰۲۳۱ ۲۲۷. 

.۲۲۷ +۱1۶ ۰:۱۲] CG ge) رقصات‎ 

. IAT ركح‎ 

رمزية (والمسرح) 4< ۰۱۳۶ ۱۹۴ ۰۲۲۶ ۰۲۲۸ 
iE ۰8۳۹ ۰۳۹۶ ۰۲۱۹ ۲۸۲ ۰۲۷۲۰ ۳‏ 

. ٤۷۸ ۰۱۱۷ رواة‎ 

۵۳ <o ۳۶ LTA ۲۶ ça ۳ رواعز (مسرحية)‎ 
٩۱۹۲ ۱۸۹ ۰۱۸4 ۰۱۸۲ ۹۸ ۰۷٩۹ ۷۶6 
+۳۲۷ ۰۲۹۸ ۰۲۹۰ ۰۲۷ ۰۲۶۲ ۰۲۳۷ ۸ 
.۵2۱۱ ۰۳۹۸ ۰۳۱۶ ۳ 

CUVE +۱۳۱ ۰4٩۱ ۷ رومانسية (والعسرح)‎ 
۰۲۸۲ ۰۲۶۲ ۰۲8۰ ۰۲۳۳ ۳۲۲۲ ۰۳۰۷ ۷ 
۱1۷۰ fof ۰۳۸۱ ۳۷۱ TTA ۳۳۰ ۷ 
. 5۲5۵ ۷ ۲۱ 

رومانسية جديدة ۰۲۲ 

EAN EET ۰۳۰۸ ۲۳۷ ۸4 ۰۳۲ ریقیر‎ 


۰۳۷۲ 


T1 
كدق‎ 


+۵۱۸ ۵۰۷ ۰8۹1 845 ۰44۲ ۰:۸۳ ۷۸ 
«1 

شخصية أساسية ۰۱۰۲ ۵۲۷۰ ۰۳۵۱ 1۹5 ۵۱۰. 

شخصية شابة أولى ۰۱۰۳ ۰12۷ 

شخصية ثانوية ۳۹ ۲۱۵. 

شخصية معارضة ۱۰۶ 

۰۱۸4 > Os AN ۷۹ ۰۳۶ شخصية نمطية‎ 
۰۳۲۷۲ CTI ۰۲۶۱ ۰۲۶۲ ۰۲۲٩ YE 
۰۳۰۹۶ ۰۳۷۱۲۱ ۰۳۹۲ ۰۳۷ ۰۳۲۹ ۷ 
.۵5۱۱ ۰:4۸ EAS ۳۹۱ ۹ 

۰۱۶۷ ۰۱1۱۶ :۷۱ TT شرطية‎ 
„OTA ۵۱۸ ۷۲ ۲۱ 

شريحة من حياة ۰۱5۸ ۰۳۹ ۰8۱8 ۰۶۲۱ 
۲ 

EN TY TE TE ۱۵ ۷ شرفي (مسرح-) مه‎ 
CAT GAY GAY ۷۶ +۱۵ oT! ۳ cos 
۰۱۸۲ ۰۱۷۲۲۰ ۱۷۱ ATU ۰۱۷ ۰۱۶۱ ۹ 
۰۲۲۱ TTT ۰۲۲۲ ۰۲۱۹ ۰۲۱۷ ۰۲۱۶ ۰ 
+۲۷۲۱ ۲۷۵ ۰۲۷۲ ۲۵۶ TEA TEY ۹ 
۰۲5۷ TET ۰۳۲۷ ۳۲۲۲ ۰۳۱۹4 ۰۲۹۰ ۱ 
CENT ۰۶8۰۷ ۰۵ TAY ۰۳۲۸۲ ۳۱۶ ۱ 
«EIT «fol ۰88۱ ۸44۲ ETA ETT ۸ 
£4 EAA ۰۷ ۶ ۵ 

شعبي (مسرح-) ۰۱5 ۵ TA‏ قف 
۹ ۱۲۲+ ۰۱۷۰ ۰۱۷۵ ۰۱,۸۲ 
TVA TIA‏ ۰۲۸۱ ۰۲۹۲ ۰۳۲۲۰ 
8۱٩۹ ۰8۰٩۹ ET O‏ . 

شعري (مسرح-) ۱ 914 

شکل مفتوح / شکل مغلق ۰۳۸ VE‏ ۰۱۰5 
OTE ۱۷۲ CET ۲۸۹ ۲۸۲ ۰‏ 

شكل مفتوح „TA‏ 

شكل مغلق .۲۸٤‏ 

شكلانية والمسرح 1 814 


T1 
۰:۷۳ 
۰۳۷۷ 


۰۲۷۰ ۲ 


1 


۰ 
TOA 
«599 


YA 
«Toi 
«T4é 


۰۷۹ 


صر 





عالة / (its)‏ 4۰ ۵۶ 4۲ ۱۲۰+ ۳3 
۳۲ ۱۵۸ ۰۱۵4 ۰۱۱۲ ۱۸۲ ۰۲۱۵ ۲۶۲+ 
ككل ۰۲۷۹ ۲۸۸ ۲۹۵ ۰۲۱۸ ۰۳۲۰ ۰1۲۷ 


aoû 


OVE ۰۵8۱۱ ۰8٩۱ CÉVO ۳۴ 

TET ۸۲۳۲۰ ۰۱۹4 ۰۱۰۰ 7 Cp) سريالية‎ 
+81۱ ۰۲۹5 ۸۳۸۲ ۳۱۰ ۲۰] ۲۷۰ ۱ 
.044 

سلطان طلبة ۲+ ۰۳۷ ۰۱۷۵ ۰۲۵۲ ا 

EVE OA «TT ۰۲۷ سمیرلوجیا (المسرح) شي‎ 
۰۲۵۲ ۰۲۵۳ ۰۲۶ ۰۲۲۱ ۰۷۲۰۷ ۰۱۷۹ ۸۸ 
كدق‎ CEY ۲ ۰۲۸۱ ۳۳۸ ۳۰۳ ) 

EAU ۰۷۶ ۰۳۱ ۲۷۲ 8۵ سوسیولوجیا (المسرح)‎ 
EVA ۲۲۸ ۰۳۲۱ ۲۵ ۷ 

+۲۹۸ ۲۵۸ ۱۳۸ +۱۳۷۱ ۰ (مسرح)‎ gl 
TV ۰881 8۵۱ (LEA ۰8۳۳ ولاك‎ 

۰1۱۳ ۸4۰ ۰۶8۷ GET ۰۳1 ۰۳۵ ۰۲۱ سيرك‎ 
۲۲۵ ۰۳۷۱۱ IAT ۰۱۷۰ ۰۱۸۲ ۰۱۷۲۱ ۶۵ 
۰8۲۲ ۰۳۹۲ ۰۳۲۹۰ ۰۳۳۲ ۳۱۹ ۰۳۷٩ ۵ 
. 61 cE EAT IAT ۶۱۳ ۶ 

۲۰۱-۲۰۰ ۱۸۲ +۱۷۳ ۱۰۱ QUE 4۸ pl 
„EE! TAA ۰۳۱۲ ۲۸۵ ۰۳۱۶ ۵ 

۰۱۸۲ ۱۳ ۱۲۰ ۰5 ۲ ۰۷٩ سیتوغرافیا‎ 
+۰۳۱۱ ۲۹۶ ۰۲۱۵ ۰۲2۸۷ +۲46 ۰۳۲۱ ۵ 
۰180 ۰1۲۱ ۰۳۷۲۳ ۳۲۸۰ TTA ۰۲۲۲ ۶ 
, ۵*٩ core 84۰ ۷۷ ۷ 1 


س 





EYE +۲۷۲۲ CTIA ۱۱۰۱۲ ۵ شارع (مسرح-)‎ 

. 141 ۶5 ۰۳۲۰۷ CTI ۱۱*۰ ۳ شانسونییه‎ 

شخصيات مجازية ۸۱۳ ۵1 ۹5+ ف ۳۸ 
TNT ۰۲۲ ۷۵‏ ۲۹۰. 

۰8۲ ۰4 ۰۳۹ ۰۳۲ ۰۲۱ cE ۰۱18 ۰۱۱ شضهية‎ 
+۱۰۲ AA CAT الل‎ ۷۰ TY 604 ۸ 
۰۱8۰ ۰۱۳۵ ۰۱۳۱ ۰۱۲ ۱۱۷ ۰ ۳ 
۰۱۷۶ ۰۱۷۰ CITA ۰۱1۱۵ ۱۵۸ ۸۱۵۲ ۷ 
۰۲۱۳ +۲۰۱ 14۸ CAAA ۱۸۷ ۱۷۸ ۷۵ 
۲۹۵ TAQ +۲۸۶ ۰۲۷۲۳ ۰۲۱٩ ۰۲۶۱ ۱ 
+۲۶۱ ۰۳۲۲ ۲۲۱ ۳۲۶ ۰۳۱۱ ۳۰۵ ۳ 
۲۹۸ ۲۸۹ ۲۸۱ ۳۷۷۲ ۳۷۲۲ TTT ۵ 
88۵ ۳5 1۱۵ ۸۱0 ۸۰۷ ۸۰۵ ۳ 
۰1۷۳ ۰۷۱ cE LETE 8۱۲ ۰8:۵۸ ۱۸ 


3 


۲۸۹ ۰۱1۲ ۰۱۳۷ ۱۰۷ ۰۱۰۲ 1٩ 1۰ عائق‎ 
£14 ۳۸۵ ۰۳۲۸۰ ۰۳۲۷۲۱ PEY ۲ ۳ 
«۷ 

عاصفة واندفاع (حرکة) ۰۱ ۰۱۲۸ ۰۱۹۱ ۲۳۶: 
۰ ۰.45 

:۱۲۱ ۰۱۰۶ ۰٩۲ 1۳ ۲۲ ۰۲۲ عبث (مسرحت)‎ 
TAQ ۰۲۶۰ ۰۳۲۳۰ ۰۲۳۰ ۰۱۹٩ ۰۱۷۹ ۷۷ 
‘TAT ۰۳۶۳ ۰۳۲۱ ۰۲۲۸ ۰۲۱۶ TT ۱ 
۳۰ LETA ۰1۱۷ ۸4۱۱ ۰8۰8 ۰۳۹۶ ۱ 
df 14۵ GET 1۷۰ CEY 4۵4 ۲ 
. ۸و‎ 

عرض الشخص الواحد ٤۹۳‏ . 

۰۳۰۷ 7655:5١٠١ ۱۰۸ ۰۶۱ عرض متوعات‎ 
£44 EET ۸۲۹۱ ۳۸۱ ۰۲۲۱ ۰۲۶٩ ۷ 
۰۳1 





عرف واعي ۰۳۳ £ 

۰۲۲۶ ۱۲۰ AV ۰۳۷ ۰۳۰ ۰۱64 عروض أدائية‎ 
. 8۰5 ۰:۲۲ ۰:۲ TA 

عروض خرساء .۸٩‏ 

عروض صوت وضوء ۰.۶۱ ٠‏ 

ie‏ ۳1 ۷۸ ۱۰۷ ۰۱۳۱ ۱۶۲ ۱۹+ ۱۷۸ ؛ 
۰ ۳۸۸۵ ۰۳۰۲ ۲۱۲ ۳۷۲۱ ۵۸ 1۷۲ 

:۳۵ 8۰٩ ۲۵۸ ۲۵۱ GTA علاقة مسرحية‎ 
oF 

IE) ۰۱۱۰ ۷۵ كف‎ ۰۲۶ ۰۱۰ u1 علية إيطالية‎ 
۰۳۲۲۲ ۰۲۹۱ ۰۲۱۱ ۲۰۷ ۰۱۸۲ ۱۸۱ ۸ 
۰۳۲۱ ۲۱8 ۲۸۵ TIT ۰۲۱۳ ۲۵۷ 1 
EAT ۷۶ ۰8۳۳ fû ۰۲۹٩ ۰۳۷۲۲ ٩ 
4۸ 

علية بصر ۰۲۱۶ 

علية معجزات NÉ‏ 

علبة ملقن ۶۰ ۵۲ 86: ۹6 VAN‏ 

علم جماله (والعسرح) ۳ ۰۱۳۲ ۱۸۵ ۰۱۹۵ 
ETT «TOY ۳4۵ ۰۳۹۱ +۲۸ ۸‏ 11۸ 
۳ 5۱۲ . 

E+ ۹ حركة‎ le 

علم مسرح ۵ ۰8۱۲ ۸۰۳. 

عمارة (سرحیة) ۰۸۷ ۱۳۰ ۱81 ۱9۹ ۰۱۸۱ 


94. 


EAN ۰8۸۳ ۳۵ ETT ۸ 
+۰۱۰۲ صراع ۳ ۰۲۲ ۲۲ 9۵ ۰8 قت‎ 
۰۲۱۰ +۱۹۷ ۰۱۹۵ ۱۷۹ ATT CITT ۲۱ 
۰۳۳۹ ۳۳۶ ۰۳۲۱۳ ۰۲۰۲ TAA ۰۲۸۶ ۱ 
۰۶8۲۶ 8۳۱ ۰۲ ۲۸۷ الكل‎ ۳۵۶ ۳ 
9۰۷ ۵۰۱ cor EAA ۰۱۷۲ ۰۵۷ ۱ 

۳ ۲ 
صراع وجداني ۰ ۰۳۲۰۲ ۰۳۱۳ EE‏ 
صلف/ تعنت ۰۱۲۵ EST‏ 
صمت GAY‏ ۱۲۵ ۱۸۷ 
۳۲ ۰8۰ 1۰ 


+۲۹۱ ۰۲۹۰ ۰ 





ضرورة ۲۵ 


EEE AT 1 ۲ طابع احتفالي‎ 

طابع قدسي ۹ ۷ ۰۲۹۹ ۲۱٩‏ 1 88 . 

طابع طقسي ۳ ۳۱۶+ ۰.4٩۱‏ 

طابع لحي ۶ ۲۹۸ ۰۳۲۰ 8۱۲ 

طابم مؤسلب 15 

طبیعة جميلة ۰۱۹۲ ۲۳۱ ۰۳۷۰ 8۱۶ 8711+ 
.ôTé‏ 

طبيعة حقيقية 0195 EN‏ 

طبيعية (والمسرح-) ۸ OT‏ ۱۱۵ ۱۳۶+ ۲۱۲ 
۹ ۰۲۳ ۰۲۷۰ ۰۲۸۲ ۰۲۹۲ ۰۳۲۳ ۰۳۲۷ 
Elo ۰۰ ۳۷۳ ۷۱‏ ۰8۱۸ ۰8۲۱ ۰8۲ 
۰ ۷۲ ۶۷۵ 84 أدص ۵۱۷ 52۲۱ . 

۰۱۳۲ +۱۲۳ ۰۱۰۱ 11 ۰۱٩ ۰۱1 ۰۶ طقس‎ 
۰۳۱۹ ۳۱۰ ۰۲۹۲ ۰۲۶۱ ۰۲۲۷ ۰۲۱۷ ۶ 
ENT «EE ۷ 


طليعي (مسرح-) ۶۹ 1۱۹ ۸۱1۲۱ ۰۲۲٩ ۰۱٩۹۳‏ 
مكل 


ظ 





„EEE ۷ Le y ظواهر شه‎ 


۰1۳1 ۳۹۸ ۰۳۷۸ ۳۳۸ ۰۲۷۵ TIA ۶ 
.8 ۱ ۳ ۷۷ 

فرحة شعبية ١١١‏ , 

Af ۷۸ ۰۲۷۶ ۱۸۰ ۰۳۷ فرفرر‎ 

۰۱۲۰ ۰۱۱ 88 ۲۹ ۸ ۰۷ ۱ فرقة (مسرحية)‎ 
1۱۸ ۳۸۸ ۰۳۳۰ ۰۲۷ ۰۲۵۷ TTY ۶4 
of EVA 49۲ ۱ 

+ VAT à فرق‎ 

فصل ۰۳۲ ۰۳۳ 

فضاء (مسرحي) 
0۹ ۰۲۲۶ 
et 8‏ 


۰۳۳۷ +۱۶۳ ۱ 

۰۲۶ ۱6 4 ۵ 

۰۲۳۸ TTA ۷ 

۰۲۹۷ TAO ۲۱ 
۰۳۳۹ ۰۳۳۷ ۳۲۱ +۳۲۲ ۲۱ 
ENT ۵6 ۰18۷ ۰:۳۲ ۷ 

.Tas ٩ فضاء حركي‎ 

فضاء خارج خشبة ۳۳۹ ۰۳۷۳ 1۷۵. 

فضاء داخلي 14 

EYE TTA فضاء درامي‎ 

نضاء على خشبة ۳۳۹ ۰۳۷۲۳ ۷۵؟. 

فضاء لعي ۰ ۳۹۵ 


۷۲ 
رها‎ ۵ 
۰۲ ۳ ۱ 
TI ۹ 
۰۳۷۶ 6 


فضاء مفترض ۳۳۹ 

نطاء الجامعة ۱۵۷ , 

۱11 ۰۱14 :۱8۳ ۸1۱ ۲۹ ۵ (درامي)‎ Ji 
۰۲۵ ۲۶۰ ۰۲۳۸ ۰۲۲۰ ۰۱۹۷ ۰۱۷۹ ۲ 
۰۳۷۲ ۰۳۱۷ ۰۳۶۱ ۰۳۱۳ ۰۳۰۲ ۰۲۸۸ ۶ 
+1۷۲ 8۵۸ ۰88۱ ۸8۲۲ ۰8۰۳ ۰۳۹۶ ۶ 
. 5۲۵ ۵۰۷ cof AA 


فك روامز ۰۲۳۱ 1۰ . 

فولكلوري (سرح) ۵ ۵٩‏ ۳. 

فن تشکیل مشهدي ۰۱۲۰ ۰۲۲۶ ۰۳۱۰ 

فن چسد ۰۱۲۰ ۰۲۲ ۰۳۱۱ 8۲۲. 

۲۵۸ +۳۶۳ ۰۳۱۸ +۳۱۱ ۰۷۲۳ ۳۷ فن شعر‎ 
TVA YA 

فن مسرحي TE‏ 

فنون زماتية AT‏ 

فنرن معائية AT‏ 

فواصل ۳ ۲۲ ۰۳ ۰۳۱ ۰۱۱ كلاج ۸۸۱ AT‏ 
خض هضف ۰۱۶۸۱ ۰۱۶۲ ۵۱ IAA‏ ۱4۵ 
۷ ۰۲۶۷ ۰۲۱۲ ۰۲۷۷ ۰۳۳۲۶ ۰۳8۳ ۰۳۶6 
۲۱ ۰۳۱۸ ۳۷۸ ۰۳۹۰۱ ۰1۳ 8۸۵ 14۲+ 


651 


۰۲۱۶ ۲۱۸ «Tle لأشك‎ YEN +۲۱۶ ۳ 
۶8۲۷ ۰8۲۵ ETT ۰۳۹5۵ ۰۳۶۰ ۳۲۳ ۸ 
۵۱۲ 8۹۱ 8۸۲ ۰8۸۱ ۰88۲ ۰۸۳۰ ٩ 

عمالي (مسرح) ۰۱54 ۰۲۷۹ ۳۲۲. 

عمل تراكمي .£A‏ 

NN ۰۳۲۸ 1٦۳ عنران (مسرحیة)‎ 

عبد ا 4۸۷ . 

. ٤4١ ۰1۱۱ المجانین‎ Le 

عين أمير ۰۱۸۶ 515 


+ 


3 


غنائق ۲۰۸ 

۰۲۱۶ +2۸ ۰۳۶ ۱ غرض (مسرحي)‎ 
ONU EAE EY ۳۲۱ TEA 

۰۱۲۲ ۰۱۰۸ ¥۹4 ۰۷۳ 8۷ غررتك‎ 
۰۲۷۷ ۰۲۳۱ ۱۹۷ ۰۱۹۰ ٩۱۷ ۲۹ 
۰۳۱۷ FTE ۸۳۶5۵ ۰۳۳۵ ۰۳۳۹ ۷ 
04 ۵8۰۲ ۰۸۸9 ۰۶۷۰ أعق‎ 

غروتسكي ۰۵1 ۳۳۵ ۳۷۷. 

غستوس ۰۸1 ۱۱۶+ ۰۱88 IIA‏ ۱۷۳ 
۱ ۰۳۷۰ ۰1۳۲ 5۸ ؟. 

غستوس اساسي ۰۱۵۶ ۰۳۰۳ ۰۳۳۲ 4۵۸ . 

غينيول كبير ۰۶۹۷ ٤۹4‏ . 


3 
ف 





LTÉE 


۰1۳۹ 


۰۳.۵ 
۰۱۳۳1 


Tir 





۰۱۳۷ ۱۱۸ ۰۱۲۰ ۸۲ ۰۱۰ +۳۵ ۳ dis 
۰۳0۳۲ TIA ۰۳۳۵ TV TTY ۲۳ ۲ (171 
. 8۳ 4۳۸۷ FAI 

يديو كليب ٤۹۱‏ . 


ف 





۰۱۹6 +۱۸ ۸4 ۰۸۳ ۰۷۳ ۰ غارس (المهزلد)‎ 
TVA ۰۳8۵ ۰۳۳6] ۰۳۳۱ «Tes ۰۲۷۶ ۶ 
.1۸5 EIA ۱ 

فاعل ۳۰۳ ۰71 . 

فرانکو آراپ ۰۸1 ۳۸۲. 

IAA ۰۱۷۶ ۰۱۲۱ ۱۱۲ ۷۲۳ ۵۵ ۰۳۱ فرسصة‎ 


ك 





۰۳۲۱ ۰۳۰۷ YT ۱۲۵ AF ۰۳۲ کاباریه‎ 
, 8۵۵ 1۳۲ ۳۸۸ 

+۳۲۳۲ .۰۲۲۷ ۰۱۱۳ CAA ۳۶ <¥ ۵ کابوتي‎ 
, ۵۰۹ ۰8۷۲ ۶۰۵ ۳۹۲ ۳۱۷ TV 

كاتاكالي ۵ ۱۵ عق ۵۲ ۰۱۷ ۰۱۹۹ ۰۲۱۱ 
TT ۷۹‏ 8۰8 

کاتم آسرار ۰۱1۶ ۰۱۷۷ ۰۱۸۰ ۰۲۱۶ ۰۲۶۹ 
۷۳ ۵ 1۹۶ . 

كارئة ۱۲۸. 

۰۳۷۸ TTT TIE ۳۷۱۶ ۰۲۱۱ ۳*۰ کانقاه‎ 
. EAA ۳۹۳ ۰۳۹۱ ۹ 

+۲۰۷ ۲۰۵ ۱۷۶ ۰۱۲۷ ۰۷۳ ۶۵4 ۰ its 
, ۰۰۳ EAT ۶۷۵ 8۲۲ ۰۳۱۱ ۶ 

. ۳1۷ جماعية‎ LS 

كتابة حرامية ۱۷ ۳. 

كتابة مب حية ۲۰۷ ۳1۷ . 

کتابة مشهدية ۰۲۲۷ 

۰۱۷۶ ۰۱۷ ۰۱۳۳۲ ۷۲ cO" ۰۳۱ ۶ کرتقال‎ 


+۳۶۵ +۳۳۶ ۰۳۳۰ ۰۳۹۷ ۲۷۳ ۳ 
LAS 1۷۸ ۶۱۱ ۰۳۸۹ ۷۸ 

كرنفالي ۳۱۸ 

کسر یهام ۲۳ ۰۲ ۰۷۱ ۸٩۲‏ ۹ ۰۱۳۲ ۰۱۶۰ 
۳ ۰۱۵۲ ۴۲۸ ۰۳۱۱ ۰۶۷۶ ۰8۸۲ 8۱۱. 

۰*۲۹ +۱۲۲ ۰۹۹ ۰۹۱ ۰۷۳ ۰۷۱۹ ۰۳۷ كلاسيكية‎ 
۰۲۲۲ ۰۱۹۵ ۰۱۷۸۵ ۰۱۷۰ ۰۱۱۷ ۰۱۶۶ ۱ 
+۳۵۹ ۰۳۵۷ ۰۳۵۲ ۳۳۰ +۳۱۲ +۲۸4 ۳ 
OTT ۶۷۱ LEAT ۰: ۶۳۲۷ ۰۶۰۳ ۹ 

۰۲۶۲ ۰۱۸۲ ۰۱1۳ ۰۱۵۸ ۵۳ کوالیس‎ 
۰8۳۵ +۳۷۲ ۰۳۳۹ ۰۳۱۹ ۳۱۶ ۶۵ 
. أله‎ ۰8٩۹۱ CEA EAT ۷۷ 

كوتي اتام . 

کورال 1۶۷ ۰۳۲۰ 

كور يغراف ۰۳۷۳ ۰.۳۲۸۷ 

کوریغرافیا 4۹۹ ۰۱۰۰ ۰۳۲۷ ۰۳۰۹ ۰۳۷۳ ۳۸۷. 

کومپارس ۰۲۷۳ ۰۳۷۶ £۹۳ . 

۰۷۱ ۰1۸ کومیدیا ۰۲۹ ۰8۷ 100 ۵۸ ۵۹ 11ء‎ 
+۰۱۳۱ ٩۲۸ ۰۱۱۶ ۱۰۳ LAA +۸۲ ۲ 
۰۱۳۲۲ ۰۱۷۱۲ ۰۱8۲ ۰۱1۷ +۱8۲ ۰۱۳۸ ۷ 


TTY 


۰۲۶ 
۰:۷۵ 


a+ 


موك ۰141 .8۰٩‏ 
فراصل أرطغرلية ۰۲۲ ۳۸ 
فراصل استهلالية PET‏ 
فواصل وسيطة ۳٤٦‏ . 


ق 





قاعلة حن اللاقة ۵۳ ۹۷ ۰۱۲۱ ۰۱۳۵ ۲۲۵+ 
VOA ۳۶۲ +۲۵۲ Tos ۳‏ ۳۷۰ 8۱۱ ۰ 


۰۲۲۱ قبیح‎ 
BAT LOT LEA 6 ۷۸ ۰۱۰ +۷ قراعة‎ 


۰۲۰۶ ۰۱۷۷ ۰۱۷۶ ۱۵۵ TET 48 
۰۲۵۵ ۰۲۵۶ ۰۲۸۰ ۰۲۳۲ ۰۲۱۷ ۷ 
+۲۲۷ ۰۳۵۶ ۰۳۳۲۲ ۰۳۲۵ TAQA ۶ 
دی‎ (00 680$ ۵۰۱۳ 4۲۱ ۸ 
"۰ 

قباد ۱۵۰ 

۰۲۱۳ ۰۱11۶ ۰۸۹۷ ۰1۲۱ :۳۶ ۶۵ قناع‎ 
UT ۳۵۵ ۳۷۷ ۰۲۷6 ۰۲۰۱4 ۱ 
.8۱۱ 8۸۹ ۰1۰5 ۳ 

قناع حيادي ۰1۸ 4 ۲۰۷ . 

۰۹۰ ۰۹6 +۷۳ GOT ۰۳۷ (a pus) قواعد‎ 
۰۱۹۵ ۰۱۹۶ ۰۱۶۲ شاك‎ ۰۱۳۹ TT 

:۲۷۲ ۰۲4۹ ۲۳۶ ۰۲۳۲ TTT ۲۲۵ 
۳۲۵۷ TOT ۰۲۶ ۰۳۱۷ ۰۳۰۵ ۲۱ 
۰171۷ ۲۵ ۰۳۲۷۹ ۰۳۷۱ CTT ككل‎ 
OIA ۵۰۲ ۶۹۵ ۷۵۸۵ 

EVA ۰۲4۸ ۰۳۵۰ توال‎ 

وة دافعة 2۰ . 

. 4*1 مستفيلة‎ à 

قرة فاعلة ۰۲۷۲ ۰۲۸۹ ۰۳۵۲-۳۸۱ 4۷۹ 
وف 

قوة ماعلة 5۰1 . 

5 معارضة ۰۳۱۳ ۵۰5 . 

قرمي (سرح) ۱ ۰۲۲۳ ۳۲۵۸ 


¥ 
۰.۳.۵ 
۰.۳۷۵ 
اف رگ 
«AIA‏ 


۰۳۹ 
Te 


NA 
Î 
TAÊ 
+۰۳۹ 
۰:۷۲ 


۰ ۵ ۷ ۵ 


۰.۵۰4 4۱۱ ۳٩۹۱ ۰۳۹۱ ۳۲۵ ۰۲۷۹ کیوغن‎ 


d 


۷ بطل ۰۱۰۶ ۰۱۸۰ ۰۳۹8 4۷ . 

EY ۰۲۳۲ ۰۱۵۶ لأزمة‎ 

۰814 TAT ۳۸۹ ۰۱14 GA ۰۳۶ ۰ لازي‎ 
1 7 

لا عسرح TT‏ 

لا مسرحية ۳۹۳. 

لعب (رالسرح) ۷ *۰۱1 ۰۳۰۰ ۰۳۸۲ ۳۹6+ 
EVA ۰:15 ۳‏ 

لعب درامي ۹ ۵۰ ۶ . 

لعبة ادوار ۰۱۰۰ ۳۱۶ ۳۹۹. 

. ۳۲۵ ۰۳۹۵ +۳۹۳۲ ۲۹۸ ۱۱۵ ۶ GA 

لوا ۰۸۵ ۳۶۰. 

ENT ۰۳۹۹ ۰۱8۶ ۰۱۸۱ ۰۱۳۰ ۰۳۲ لوحة‎ 

TTT ۲۲۶ ۰۱8۶ 4٩ ۸۵ لوحة حية‎ 

TTT ۰۳۱۵ +۱۸۱ 4 0A ۸۳٩ ۸ Las لوحية‎ 
.8۱۱ EAT ۰۳۹۹ ۰۳۷۳ ۲ 

.۳۵ ۰۷۵ إيطالية‎ JU 








مأساة ۰۱۲۳ ۰۱۲۷ 10۱ 

۰۱۲۸ ITT ۰۱۰۳ ۰۷۹ ۰۷۳ ۰۵٩ ۰۳۷ مأساوي‎ 
+۲۲۳۲ ۰۲۳۲ ۸۲*۰۲ ۱۹۵ IAA ۱۸۰ ۷ 
c41 ۰۳۸۵ ۰۳۷۲ ۸۲۲۱ ۳۳۵ ۳۱۲ 6 
ATT ۵۰۱۲ ۸8٩۹۰ (EA ۳ 

ETA ۰۲۹۰ ۰۲۲۱ ۰۱۹۷ ۰۱۹ موثر‎ 

۰۱۳۲ :۸۷ 1° +۳۸ ۰۲۳ A موثرات سمعية‎ 
۰۲٩۹۱ ۰۲۲۲۰۰۲۰۱ ۰۱۹۸ CUT ۲ ۱ 
. 8۲۰ ۰8۹۳۲ EAA ۶] 

ما قبل التعبير ۰۱۵ «to‏ ۳۹۹. ۱ 
ماکیاج 5۶ ۰۷۰۳۶ ۰۱۸۹ ۰۳۷۹6 ۰۳۱۷ ۲۳۱+ 
SEE ۳۷۵ ۰۳1۳ ۰۳۵۵ ۲۷۷ ۱‏ ۰181 

۱ FAN 
: +8۲۵ ۰۲۸۷ +۱۸۵ ماهية (جوهر) مسر‎ 
eV ۱ 9 متسة ۰۳ ۰۱۸ ۱4+ ۸ كفي‎ 


۰۲۱۵ ۰۲۱۶ ۸۱۹۵ +۱۸۰ ۱۷۸ ۰۱۷۲۳ ۸ 
۰۳۰۲ ۰۲۹۰ ۰۲۷۶ ۰۲۷۲ ۰۳۸ TTT ۸ 
۰۳۷۵ ۰۳۷۲۱ ۳۹۱۵ ۰۳۵۲ ۳۳ +۳۳۱ ۶ 
۰8۱۶ 1۰۷ ۳۹۳ ۰۳۹۲ ۰۳۸۹ ۰۳۸۵ ۳ 
«HAY CEE ۸۸۶ +1۷۸ 3۱۸ ۰۱۷ ۴ 
. 5۲۲ ۸ 

كوميديا اسپائية ۰۸۵ ۰۱۸۰ VAT‏ 

کومیدیا آنکار ۳۸۶ 

کومیدیا أمزجة ۰۳۷۹ ۰۳۸4 VAT‏ 

کومیدپا باليه 4۸ PET‏ 

كوميديا بطرلية VAE‏ 

کومیدیا بورجوازية YA‏ 

كوميديا بورلسكية ۱۰٩‏ - 

کومیدیا حبكة ۰۱11 PAG‏ 

کومیدیا حيل ۰۳۸۳ 

کومیدیا دامعة ۱۹۱ ۰۳۸۱ ۳۸۵. 

AVE ۰۳۵ ۰۲8 ۰۲۰ ۱۵ A +۱ کومیدیا دیللارته‎ 
۰۸۲ ۰۷5 ۰۷۲ AY oe ۵6 LEA «YA ۵ 
۰۱۷۲ AIT ۰۱۱۷ ۰۱۲۲ ۱۱۳ CAA ۸۷ 
+۲۵ +۲۶۲ ۰۳۳۱ ۲۱۶ ۲۱۱ ۰۱۸۳ ۰ 
۰۳۲۷ ۰۲۸۵ ۰۲۷۳ ۰۲۸۱۹ ۰۲۲۸ ۰۲1۶ 1 
۰۳۷۹ ۰۳۲۸ TTT ۰۲۵۲ FET ۰۳۳۰ ۵ 
۰:۱۳ ۶۱۷ ۰۳۹۹ ۳۹۳ ۳۸۸ ۰۳۸۲ ۸۶ 
.1۸۵ ۰4۸5 ۰1۷۹ ۸ 

كوميديا ذکاء VAT‏ 

کومیلیا رعوية ۲۲۵. 

کومیدیا رفيعة ۳۷۹. 

کومیدیا سوداء ۰۳۸۲ ۳۸۵. 

كوميديا سيف ووشاح ۰۳۸۲ 

کومیدیا صفات ۰۲۸۵ ۲۸۱ ٤1۹‏ . 

کومپذیا عادات ۰۲۸۱ ۰۳۸1 ۰۲۹۱ 8۱۹ - 

کومیدیا عاطفية ۳۸۵۰. 

کومیدیا عالمة ۰۳۷۹ 

کومیدیا عبرة 1۹71 . 

کومیدیا الصالرت FAT‏ . 

۰۳۰۷ ۰۲۲۷ ۱:۵ ۸۳ ۷۸ کومیدیا موسيقة‎ 
. A1 ۸۶۲ TAT ۰۲۷۶ ۷ 

كوميديا موقف ۱۳۸۵ ۰۳۸۱ 11٩‏ 

. ۳۷۹ هابطة‎ Lis ss 

كوميديا واقمية ۳۸۱. 


۰1۳۴ YEA IY ۰۱۵۳ ۰۳۷ ۰۳۵ ۰۲۰ pl 
. ۷۸ 

.Tof ۲۵۳ مدلول‎ 

۰۱1۶ أكلء:‎ ۰۹۶ ۰۷۱ ۰۳۰ ۲٩ +۸ ملير لعبة‎ 
„EAA EY ۶5۵۱ 8۱۸ ۳۹۶ ۲۴ 

مدير منصة 1۱۸. 

مرجع ۸۵ 58017 

4 TTI Lor ۰۲۸ مرسل‎ 

مره ۳۲ ۰۳4۲ 

مسارح عتحرکه AIR‏ 

4۰۹ ۰۲۳۱ ۰۱۵۰ ۰۲۸ Le 

متقبلية (والمسرح-) ۰۳۰۱ 4۲۰ 

مسرح ۱ ۰۱۸۲ ۰۱۹۶ ۰۲۹۷ ۰۳۸۳ ۰۳۲۹۵ 
۲ ۸۳ ۵۲۸. 

سرح أعراف ۰۲۷۵ ۰۲۷۷ ۲۸۰. 

سرح آسود تشيكي NAT ٩۱‏ 

مسرح آلات EU‏ 

مسرح ايهامي ۲ ۲۹۵ ۳۱۶ ۰8۰۰ ۰۰۷ 
EYE ۰81۳ ۶ 1‏ ۵۱۸. 

مسرح بروليتاري ۰۱۲۱ ۰۲۱۱ ۲۷۸ ۲۷۹ ۳۲۳ 
011 

مسرح بيئة مصيطة ۰۱۲۰ ۰۳۱۱ ۰۳۲۱ ۰8۲۲ 
كلاق ۱۶ 2۵ . 

مسرح تاريخي ككل ۶۱۷ قلف ATI‏ 

TIO 4۱۱۸ ۲۶ GPS مسرح‎ 

مسرح جدید (ياباني) ۷۸ 2۲٩‏ 

. ۵۱ حريلة‎ Cr 

مسرح جیب ۹ ۰۳۰۳ ۶۲۷ ۰۶۳۲۰ 861 . 

مسرح حصرة ۰۱۱۹ ۱94 ۲۸-۲۷ ۰۲۳۰ 
او 

مسرح حر À‏ ۹ ۳۷۸ ۰۲۹۶ 2595 . 

مرح حلبة ۰۱۸۶ ۹31 

DNA 24٠١ 8۲۸ ۹ ۰۳۷ مسرح حميمي‎ 

مسرح حوافب ۰۳۰۱ 

۰۱۰8 +۵۵ ۳۷ ۰۳۶ ۰۲۷ ۰۲۲ مسرح حياة يرمية‎ 
۰۲۹۲ CTA ۰۲8۸ ۲۶۰ ۰۲۲۱ +۱۷۳ ۵ 
+8۳۱ ۰8۳۰ 8۲۸ EY ۰۱6 TTA ۶۵ 
4944 ۵۱۸ ۳ 


-£6\ في‎ Er 
. 1۳۲ ۰۳۱ ۶ داتري‎ Cr 


+۱۷ ۰٩4۰ +٩۳۱ ۰1۱۵ ۰۷۱۱ ۰٩۳ 7 
۰۳۰۰ ۰۲۲۳ TTA ۰۲۲۲ ۰۲۰۲ ۰٩۷8۶ CIA 
8۰4 cE ۳۹۷ ۳۹۶ ۰۳۷۱۳ ۰۳8 ۲ 
+۵۰۲ 4۱۹ ۷ 

+ ۷۲ ۰۷۰ TT ۰1۲ 8۱ ۵۲ ۰۲۷ ۶ عتفرج‎ 
۰۱۱۶ ۰۱۱۶ +۱۱۱ ۰٩۲ ۰۸۲ ۰۷ ۵ 
۰۱8۷ ۰۱۳۹ ۰۱۳۷ ۰۱۳۱ ۰۱۳۰ ۰1۲۶ ۲۱ 
۰۱۷۵ ۰۱۱ شقلا‎ ۱۵۲ ۰۱۵۱ ۱۵۰ 8 
۰۱۹۲ ۱۸۸ ۱۸۷ ۰۱۸۵ ۱۷۶ ۱۷۰ ۸ 
+۲۶۲ +۲۳۹ +۲۳۲ ۰۲۰۹ ۰۲۰۷ STAT ۶ 
۰۲۱۸ ككف‎ ۲۷۱8 ۰۲۱۳۲ ۰۲۵۷ :۲۵۱ ۰ 
۰۳۲۱ +۳۱۵ ۰۳۱۱ ۳۱۰ ۰۳۰۰ ۲۹۲ ۵ 
رو‎ 1۰۷ fT 8۰۱۳ ۰۳۷۲۱ Toc ٩ 
۰88۲ ۰1۳۹ ۰8۳۵ ۰1۳4 ۰8۲۹ ۰8:۳۲ ENE 
۰8۷۰ CENT 8۵ ۸۵۳ cto! 181 4 
“ATA OIF ۰۵8۱۱ ۰۰۳ GET 

مجتون ۰۱1۶ 1۸۷. 

vs ۰۵۲ ۰۳ ۳۳ ۶ محاكاة (وتصویر وافع)‎ 
۰۱۲6 ۰۱۰۳ ۱۰۱ AA لآق‎ ۰۸۷ ۲۴ 
۰۱۷۲ ۰۱۷ فلكت‎ ۰۱۵1 ۱8۸ ITE ۰ 
+۰۲۲۹ ۰۲۲۸ ۰۲۲۳ ۰۲۰۲ ۰۱۹۸ ۰۱۹۶ ۵ 
۰۳۶۸۱-۳۶۰ ۰۲۹۳ ۰۲۱4 ۰۲۵۲ ۰۲۶۱ ۹ 
۰۳۹۵ ۰۳۹۶ ۳۸۹ ۰۳۷۲۱ ۳1۶ Too ۶ 
8۵۷ ۰8۶ ۶85 ۰:۲۲ 6۱۲ ۰۶۰۷ ۸ 
OYA ۰8۷۹ EYÊ 414 ۲ 

محاکا:؟ تهكمية لاف ۷۸ کش ۱۸ ۱6۲ 
۷ ۱۷۶۵+ ۱۸۰ ۲۶۸۵ ۲۹۱ ۰۳8۵ ۰۳۶۸ 
CTIA ۶۵‏ ۰۳۷۹۱ ۰۳۸۶ ۰۳۹۲-۳۹۱ ۰1۰4 
8۰٩۹ {Ao ۲‏ . 

.EA4 8۷۸ ۳۵ ۱۸ محبظ‎ 

LES 8۲٩ ۰8۱۷ ۰۱۱۹ ۰8۸ محترف‎ 

مخاطية ذات ٤46‏ . | 

LET ETA ۰8۱۸ ۹ ۶۰ متیر‎ 

۰۷۷۲ CoV 4۵ عق‎ TT ۰۲۱ ۷و‎ ol مشرج‎ 
۱۵۱ ۰۱84۹ ۰۱85۵ ۱4۳ +۱۱۷ ۱1۱۱ كشى‎ 
۲۰] ۲۰۱ IAT ۰۱۷۵ AYE ۱۵4 ۵ 
۳۵۵ ۰۳۳۲ ۰۳۲۲ ۳۲۵ VAN ۷ ۹ 
۰1۷۷۲ ۰0 1۳۸ ۶۲۱ 6۱۸ ۰۸۰1 ۷ 
“ONE دی‎ (of 6۱۳ ۸14۲ 49+ ۱ 

مخطط سردي للحدث ۲۱۶ ۰۳1۲۱ 


مسرح موسيقي ۵ ۰۳۸۷ 8٩۹۱ CEY‏ مدق 

مسرح هستپري ۳۱۲. 

مسرح هراء طلق ۰۲۵۷ ۰:۳6 ۰.۶1۲ 

مسرح رقائم ق 

مسرح يسرعي 1۹۹ 

۲۵ ENV ٩ ۵ مسرحة غه‎ 
۰۹۶ AY ۰۷۹ الال‎ ۲ 
+۲۰۲ ۰۱۹۲ ۱۸۵ ۵ 
۰۲۱۸ ۰۲2۸ ۰۲۳۹ ۸ 
۰۳۸۹ ۰۳۷۲۱ ۰۳/۲۳۲ ۳۱۳ ۷ 
+1۳4 ۰:۳۱ ۰1۳۵ ۰4۳۲ ۵ 
OIA 18۱ 8۷۷ شلال‎ ۵ 

مسرحية فصل راحد ۱6 , 

مسرحية أطروحة ۰۱۳۸ ۵۲۲ 

مسرحية تعليمية ۰۱۲۲-۱۲۱ ۰۱۳۹ ۰۳۲۳ 85۷ . 

مسرحية زمن ۵۲۱ . 

مسرحية متقنة صنم ۱ ۳۱۶ ۰.۳۷۲ 

مرحات بداية الصيام ۷۶ VIA‏ 

مسرحيات تتكر سار 601 ۰۱۷۶ ۳۹۵ ۳9۰+ 
1 ۱۸ ۳. 

۹۲ ۸ 1۰ مشابهة حقبقية (قاعدة) ۰۳۹ هرف‎ 
۰۱۷۸ CITA ۱8۲ ۰۱۳۵ ۰۱۲۲ ۰۱۰۷ ۷ 
۰۳۸۶ ۰۲۷۰ ۰۲۵۰ ۰۲۶۲ ۰۲۳۹ ۲۲ ۲ 
۳۹۶ ۳۸۹ ۳۸۰ ۰۳۷۰ ۳۵۸ (Tol ۳ 
۰۶۸۳ TEYO ۶۷۲۲ ۵۸۵ 2۳۲ ۸۱6 ۸ 
. T0 68۱۷ ۰8۰۲ (EAA ۵ 

۰8۷۲ ۰1۸ ۰۱۸۲ +۱85۶ ۰۱۶۱ ۰۳۲ مشهد‎ 
Ne . 4۵ 

مشهد انتقالى ۶ ۱۶. 

9۲۹ ۵۲۰ VO مكل‎ ۱۶ ۰۱۹5 Lilas 

۰۱۲۲ ۰۱۰۴۳ ۷ VA NT ۵ ۰۳۷۲ مك‎ 
۰۳۱۱ ۰۳۰۶ ۲۳ ۲۰۲ A +٩۳۱ ۸ 
+8۰۷ ۸۰۱ ۰۳۸۷ TY ۰۳۱۱ ۳ ۲۱ 
. 8۲1 ۰8۰۲ 8۹1 E ۸ 

معاهد مسرحية ۱۳+ شع co‏ عقي ۰۲1۱٩‏ ۰۱5۷ 
EY ۷‏ 

معمجزات (عروض-) ۸۳۰ ۰۳۱ ۰۱۹۵ ۰۲۱۸ 
¥ 

معطف أرلكان ۲٤٠٩‏ . 

مفارقة ۱۷ . 


۰۳ 
SAL 
۰:۷ 
«Tai 
۰۳۹۹ 
و4‎ 


۰۳۰ 
ARE: 
AE, 
Yo 


<Y 

۰۱9۲ 
YF 
۰۳۱1 
۰4 
«£1۲ 


870 


مسرح داخل مسرح ۱ ۰۹۶ ۰۹۲ ۰۱۷۹ ۰۲۱۰ 
cE ۰8۱۳ ۰4۳۵ ۰۲8۱-۲۶۰ ۳‏ 8۱۱ 

مسرح ذعر 11۸. 

مسرح ذهني ۰456 

مسرح ربرتوار ۲۲۳: ۰۳۵۹ ٤۷۷‏ , 

مسرح ريفي ۰۲۳۸ 8۵ ۲۸۰ . 

مسرح سفلي ۳۰۱. 

مسرح شامل ۰۷۸ ۰۲۳۰ ۰۲۱۲۱ ۰۲۷۱ ETA‏ 

NYY نفك‎ pr مسرح‎ 

مسرح صمت ۰۲۹۲ ١٢٤٤ء ON‏ 

مسرح صوني EU‏ 

مسرح عام VAS‏ 

مسرح عرالس .11١‏ 

مسرح عرائس Nas‏ 

مسرح عرف واعي ۰۳۳ ۰۵1 ۰۱۱6 ۰۲۷۵ ۰۲۷۷ 

مسرح عصابات ۰۱۲۲ ۰18۱ 48۲ 014 

مسرح عفري ۰۱۰۰ ۰8۶۲ CEST‏ 

مسرح غضب 4۲؟. 

+۱۱8۵ ۱۵۱ ۰۱۰۹ ۸۶ ۰۷۵ ۷ مسرح غناي‎ 
EEF ۰8٩۱ ۰44۰0 ۰۳۸۲ ۲۲۷ ۳۴ 

مسرح فقر ۳۷+ 18۳ . 

مرح قسوة ۰۲۹۷ ۰۳۱۱ EEE‏ 881. 

مسرح ما لا يقال ۰۲۹۲ 4۰. 

۰5۱۶ ۰۳۱۱ ۲۱۵ ۱8٩ ۰۱۲۲ مسرح مذاضيلة‎ 
.OYT 

مسرح ملرسي ۱ ۰:۳ ۰۱۳۸ ۱۵4 EEA‏ 

مسرح مسرحي ۷۵ 

مسرح مضطهد ۰۱۲۲ ۲ ) ۲۸۰ ۰1۲ 25845 

Of HOT ET مسرح عفترح‎ 

مسرح مقروء ۰۲۳۹ ۰۳۸۱ ٤۵۳‏ . 

مسرح مقهی ۰۱۸۸ .£oc‏ 

مسرح ملتزم ۸ EEA‏ 


مسرح ملحمي ۷ ۲۲+ ۰۲۱ ۸۳۰ ۳۶+ قف 
۳ 1+ ۰۷۱ ۰۱۰۷ ۰۱۱۵ ۰1۲۲ ۰۱1۳۲ 


۰۱۷۳ ۰۱۷۲۱ ۱۵۸ ۱۵۲ ۰۱8۸ ۰۱۳۹ ۹ 
۰۲۲۷ ۰۷۲۱۷ ۰۲۰۷ ۲۰۱ ۱۸۳ ۰۱۷۹ ۲۹ 
۲۸4 ۲۸۰ ۰۲۷۲۷۲ ۲۵۸ ۲۵۰ NTA ۵ 
۰8۳۲ ۰۶8۲۷ ۰۶8۱۷ ۰۳۳ ۰۳۲۸ ۰۳۱۶ ۳ 
COA ۵8۰6 ۰8۷ ۰۸۷۲ 1۵۱ cO! ۰ 

زاف 


ENG LEE ۰۲۲۰ ۰ ۱ 

موسیقی مثارة ۳٤١۵‏ . 

موشور ۰۲۱۵ 6 , 

موضوعية جديدة (توجه) ۰۲۹۶ 88۷ ۵۲۱. 

موقف لعيي PAT‏ 

. £45 ۰8٩۳ مونودراما‎ 

۰۱1۸ CITE ۸۷ ۷٩ ۰۵۲ ۰۳۶ ٩ مونولوغ‎ 
+۲۹۰ +۲۸۶ ۰۲۷۰ ۰۲۶۸ ۰۱۹۹ ۰۱۸۷ ۷۵ 
۰8٩9۳ ۰8۸۱ الاق‎ +۳۷۲۷ ۰۳۹۱۵ TET oT 
. 5۲۶ cots ۶ 

. 88۹۵ EVE ۰۶۱۱ TVA ۵ مونولوغ درامي‎ 

مونولوغ هجاني ۳۰۸. 

. ٤۹1 موئولوجیست‎ 

ميزانسين ۰۷ 

ميلودراما شرق ۰۲ 1۹ عق ۰۱۰۲ ۱۰۶+ 
۸ ۰۱۳۱ ۸۱۶۷ ۰۱۵۱ ۰۱1۱۰ ۱۸۸ تقل 
۶ ۰۲۳ ۲۷۰ ۰۲۷۶ ۰۲۹۰ ۰۲۹۵ ۰۳۰۲ 
۳ ۰۳۷۲ ۳۸۱ ۳۸۱ ۰۲۸۷ ۸8۰۷ ۰8۱۱ 
20١5 ۰84۲ ۱‏ 

ميلودرامي 1 

۰۲۱۷ ۰۲۸۳ ۱۰۹ ۰٩۹۰ ۰1۲۰ ۰۳۵ ميوزيك هول‎ 
. 1۹٩4 ۸۷ ۰:۶۲ 8۲۲ ۰۳۹۰ TAY ۹ 


يكل 


نجم ۰۱۱۰ ۰۳۹۹ 4۸۰ . 

ندیم ۰۱۸ ۰8۷۸ ۸6 . 

نشاط لعيي ۳۹۵. 

نشرة تعلیمات ۰۸ ۱۲ ۰۲6 ۰:۷۷ 

نشوء أو وجد هم ۰۱٩‏ ۱۳۲ ۰۲۹۷ »وک 16۷ 
EA‏ 

نظام مأساوي ۰7۸ ۰۱۲6 ۰۱۳۲ AA‏ ۳۰۲ 
۳ 58۱ 1. 

نظر عبر جدار ۰۲٩‏ 

نرعة Lies‏ السقیقة ۰۲۹۵ ۰۵۰۱ 41۷ . 

OT EY ۵ نظرية مسرح‎ 

تقد ۶۲۲. 

نقد اجتماعي .64Ÿ‏ 

نقد تيساتي ۶ ۵۰۲ 


۰۱۷۱ ۱8۲ ۰۱۰۷ 1۸ ۵۵ ۰۲٩ ۰۲۱ مقلمة‎ 
۰۶844 ۰:۷۱ ۰۳۲۲ ۰۳۲۷۲۷۲ ۳۷۱ ۰۳۱۳ ۹ 
65 

عقلعة ضخبة 4۱۵۸ ۲8۷+ ۰۳۱۵ ۰.۳۱٩‏ 

۰۱1۲* ۰۷۹ ۰۱۱ 48۳ وم‎ LA مكان فس ررحتي‎ 
۰۲۱۶ ۰۲۰۷ ۰۱۸۲ ۰1۲۱ ۰۱۵۲ NES ۹ 
+۲۸۵ ۰۲۸۶ TTT ۰۲۲۲ ۲۵۷۲ ۸۲۸۲۱ TTA 
ENT ۰11۷ ۰۳۸۰ ۳۳۹ ۵ 

, ٤۷٤ ۰۳۳۹ TTA مکان الحلث‎ 

ملحمي ۲۰۸ . 

SEAT 8۱۸ ۹4 ۵۲ ۱4۰ لقن‎ 

۰٩۱ 8۷ ممثل ۱+ ۰۵ ۷ ۱8: ۰۲۰ ۲۳ دقن‎ 
۰۱۲۲ ۰۱1۲* +۱۱۷ ۰۱1۱۳ ۰۱۰۵ AF ۷ 
+۱۷۲ ۰۱۵۸ ۱۵۲ +۱۵۱ ۱44 ۰۱۷ ۰ 
۰۲۰۲ ۲۰۲ ۰1۹٩ ۰۱4۹۲ ۱۸۲ 1۸4 ۲ 
۰۲۲۷ ۰۲۲۶ +۲۲۳ ۰۲۱٩۹ ۰۲۱۷ ۲۳ ۲ 
۰۲۱٩ TIA ۰۲711۱ ۲۱۶ ۰۲۵۷ ۰۲۶۷ ۹ 
۳۸۹ ۳۷۵ ۰۳۷5 ۰۲۱۲ ۸۳۲۵۵ fes ۵ 
۰۶88۷ ۰۶۳۵ ۰۶۲۲ ۰8۱۸ ۰8۱۳ ۰۶۰۷ ۵ 
EAN ۰1٩۲ ۷۹ CEVA ۰8۷۲ ۰4٩۳ ۷۲ 
. ۵۲۸ ۸ 

ممثل قوة قاعلة ۰۱۱ ۰۲۷۲ EVA‏ 

ممثلون جوالون ۰۲۰ ۰۳۱ ۰۳۵ قاف ۰1۱۰ ۰11۱ 
۸ ۰۲۱۲ ۲۷۸+ ۰۲۷۹ ۰۳۲۰ ۰۳۷۸ ۰۳۷۹ 
EAL EYA foo"‏ فقةٌ. 

متازل ۳۱: ۲۱6. 

. ¥۸ ۸٩ ۱۸ منشد‎ 

منصة ۱۸۲ . 

۰۲۲۳ ۰۲۱۵ ۰۱۸۶ ۰۱۸۱ ۰4۲ ۰۵۳ ۰۳٩ منظور‎ 
۰۳۹٩ ۰۴۳۰ ۳۲۱ ۳۱۶ ۰۲۷۱۵ ۰۲۶۷ ۴ 
. ۷۰ ۲ 

۰۲34 ۱۸۰ ۰۱۷۵ ۱16 ۰۱۰۹ ۰۸٩ ۰۳۷ مهرج‎ 
LAT ۰۳۸۶ ۰۳۶۰ TEY ۰۳۳٩ ۰۲۸۲ ۳ 

مهرج موسيقي ۸+ 

۰۳۲۲ ۰۲۷٩ ۰۲۱۹ +۱۱۳ ۰۱۶۱ ۰۱۲۱ مهرجان‎ 
. 5۱۶ ۷ 

CUVE 4156 موهرا‎ 

مواعظ مرحية ۵ ۳۷ ۰۶۱۱ 42“ 

موضوع رغبة ۰۳۰۳ 1 

موسیقی (والمسرح) ۷+ ۰۲۳ «AY‏ ۰۸۷ ۰۱5۳ 


.۵+۱ ۸9۵ 8۷ ETA ۱ 

واقعية اجتماعية 844 . 

واقعية اشتراكية 1۹4 . 

واقعية جديدة ۵۱4 . 

واقعية غرائبية ۱۳۲ . 

واقعية نفسية ۵۱۸ 

واقعية نقدية 01۹ . 

رثاتقي/ تسجيلي (مسرح-) «oA‏ 
“ATA ۰۲۰ ۲‏ 

وجد أو نشوة ۰۵ ۰۱٩‏ ۰۱۳۲ ۰۲۹۷ ۸4۰ 56۷ 
۸۱ 

وجهة نظر ۰۱۸۷ ۰۲۰۱ ۰۲۰۳ CHER‏ 

وحدات ثلاث ۵۲ ۹۷ ۰۱۳1۱ ۰۱۹۷ ۳۳۵+ 
۶6 ۱ ۳؛ ۳۵۸ ۰۳۷۹ EIT‏ ۰۸۳۷ ۰811 
۳(« 

وحدة زمان ۳۱ ۰۱۰۷ ۰۱۶۳ ۲۳۱ ۲۳۹+ ۰۲۵۰ 
۲ ره ۰۲ 9۲۲ ۵۲۲. 

رحدة طابع ۸۵ ۵۲۳. 

+۲8۰ ITT ۰۱۹۷ ۰۱۱4 ۷ وحدة فعل‎ 
OYY 510 ۰۲۳ PFOA ۳۶۳ ۵ 

وحدة مكان ۰۱۰۷ ۲۱۵ ۰۲۳۱ ۰۲۸۹ ۰۳۱۳ 
EYO ۸‏ ۰۲۳ ۵۲۷ . 

ورشة عمل/ (ورشة عسرحیة) ۰۱۱4 ۵۲۷. 

وسائل اتصال (والمسرح) 7 5۲۷ , 

وسائل اتصال جماهيرية 0۲۸ . 

وسط محیط ۲۵ ۰۲۹۳ ۰۳۲۷ ۳۱ 

وصفات إضساك عق ۱۰۹ ۳۹۰ ۳۹۳ LEA‏ 

وضیع ۰۷ ۰۳۲۹ 114 . 


+1۱۷ ۶۰ 


نقد سرحي ۰۳۱۳ 5۶ ۵۰۱ 

نقد نفسي ۵*۲ . 

نقطة انطلاق الحدث ۰۲۸ ۰۱۷۲۴ ۰۲8۰ ۰8۷۲ 
94 

نقطة انعطاف ۱۷۸ ۰۲۲۰ ۰۳۱۳ ۰۵ . 

نقطة تداخل ۸ ۸ ۰۵ ۵. 

نموذح عرض ۰۱۱ ۳۰۷ ۵٩‏ 9۰8 , 

۱۱۱۳ CAA ۰۱ «O ۳۵ ۰۷ 60 و (مسرح-)‎ 
۱۳۲۱ ۰۲۵۵ ۳۶۵ ۳6 ۰۲۷۲ TTY ۷ 
. 244 EAA ۰1۷۲ ۵4 ETT ۰۶۱۱ ۲۱ 

نوع صا ۰۱۱۲ ۰۱۵۷ ۰۳۲۷ TEY‏ 

نموذج قوی قاعلة ۰ ۱۱۷ هعمل TA‏ 
۳ ۰۳۶۱ 8۰۵. 


À 





ét‏ ۷۲ ۰۱۲۰ ۰۱۳۲۲ ۰۱۵3۳ ۱۵۹ هك 
TTA ۶‏ ۰۲۲۵ ۰۳۱۰ ۰۳۹۶ ۰۶۲۲ ۰88۲ 
۲ 88۳۲ ۰5۱۳ 5۲۲. 

هرم فرایتاغ 1 ۰۱18۳ ۰۱۷۸ ۰۲۳۰ ۲۲۱+ ۰۳۱۳ 
TEY‏ ۰۷۲ 0+0. 

ONE EQ TTA ۱۷ ۱ Cp) هواة‎ 


واقعية (والمسرح) A‏ ۸۱۸ ۳۲ ۰۲ ۰۷۷۲ ۱۱۵+ 
۶ ۰۲۱۱ ۰۳۲۹ ۲۶۰ ۰۲۶۳ ۰۲۵۲ ۰۲۷۲۱ 
۸۱ ۰۳۲۲ ۰۳۲۷۲ ۸۳۳۰ ۳۲۷۲۱ ۰۳۷۲۲ ]۰ » 


۷ 


fan 


سرد ري 


الاغرن 
sa gi‏ 


1 
د 


2 (عَرْض-) 
EE‏ 
الأكسسوار 

dt‏ الإلهيّة 
تیاس 

الإلقاء 

ا 
الاثتروبولوجیا والمشرح 
AN‏ 
الانکار 

الأنواع المَسْرَحِية 
الأريرا 

الاربرا بالاد 
أويرا یکین 
الأويرا rl‏ 
الأويرا المُضّسِكَة 
الأوتريت 
الاوتوساکرمنتال 
الإيقاع 

AT 

الإيهام 


لب 


البارودي 

الباروك (مسرح -( 
البالیه 

الباليه الرُوسِيّة 
البسيكودراما 


۱ 


الإبداع الجماعِي 
أبُرلوني / ديونيزي 
الاخیفال 

احفالی/ طفیی (مشرح -) 
الإخراج 

الا غلافیات 

JA آداء‎ 

الادراك 

الاراغوز 

الارتجال 

الأرشططالِي (المَمْرّح-) 
الازشادات الإخراجية 
الا رلکیناد 

AT 

الاستعراض 

الاستقبال 

الاسیهلال (برولوغوس) 
الأسُرار 

الاسكتش 

ra PAT 

الاسواق (عشرح-) 
آشکال 5h‏ 
الاشکال Le‏ 
الاضاءة 

الاطفال (مشرح) 
الاغداد 

Jeu إعداد‎ 

الأعراف الملرحية 


JE‏ ۲ ج 











TT -_ ۱۰۶ rer als 
۱9۷ الوا والمسرح 57 الجاييي (المسرح-)‎ 
10۸ البنيرية والمسرح 0 الجدار الرابع‎ 
nm En ۱۰۷ البورلسك‎ 
۱9۸ الجَريدّة الحَيّة (قنرح-)‎ ۲ 
۱9۹ الیورلیتا 1 ۰ _ الشجمهور‎ 
۱3۱ الجژال (المشرّح-)‎ . ۳ )- os) البولفار‎ 
۱3۳ البونراکو ۳ لبود‎ 
۱۱۳ البيرميكانيك‎ 
3 en 
1۸ التأريضئة وو الخدیث الجاني‎ 
۱14۸ التلأويل ۱۱۹ الحركة‎ 
۱۷۱ ية‎ .. 
ږې الحكاية‎ CD التجاري‎ 
۷ اهام الحكواتي‎ 3 
التجریب والمسرح ۱۹۸ ۳ | بو‎ 
۱۷ الماقات (غروض-)‎ 5 C0) à 0۳ 
۱۷۵ الجوار‎ 2 AFS 
۱۳۴ الراجیدیا‎ 
۲ ۱۳۸ التراجیکومیدیا‎ 
TC Ir االتظهير‎ 
۱۷۸ au ٤ والمشرح‎ 4 
اس کب‎ 
۱۸۰ لتعرف 1 الخایم/ الخامَة‎ 
sr 3 
۱۸۰ Cod التغليبي (المَسْرّح-) ۱۳۷ الخاصن‎ 
AY والصّالة‎ LES ۱۳۹ التغريب‎ 
۱۸۰ المسرَحة‎ Loan . ۱ is 
AT الَکميية والغشرح 140 الخطاب المَسْرَحِيَ‎ 
۳-3 7 ru 3 ا‎ 
AA الخؤف والشفقة‎ to التلفزيون والمسرح‎ 
۱۸۹ ال ۱:۷ تيال الظل‎ 
۱:۹ التتشيط امن‎ 
3 40 التواصل‎ 
تلجمهور ۴ .سس سس‎ 42-551 
1۹۳ cl الدادائية‎ 595 Lin 
۱۹4 الدراما‎ 
۱4۹۸ الدّراما الإذاعية‎ d 
Ye + سد الدراما الإيمائية‎ 
۲۰۰ ۱ الثراما التلفزيرنية‎ ٠١١ _ الثارثويللا‎ 
۳۰۳ LH التراما‎ ٩ اللائ‎ 


ا ا 











سمیرلرجیا المَسْرّح xor‏ 
سوسیولرجیا المسرح Yo?‏ 
gt‏ (المشرّح-) ۲۵۸ 
السيرك ۲ 
السیتاریو ۳۹4 
التّيئوغرافيا sue‏ 
شش 

FU Ce) الشارع‎ 
۳۹۹ الشانسونیبه‎ 
۳۹۹ Las 
۳۷۳ التمطية‎ Lan] 
va pue 
8 Ce) الشَّرْقِيَ‎ 
۲۷۸ )- (الملرّح‎ A 
YA (المشرّح-)‎ GA 
TAT شحل منتوح/ شكل ملق‎ 
A والمسرح‎ SAN 
صر‎ 

YAA السَّالة‎ 
AA الضراع:‎ 
۲۹۱ الصَّنْتَ‎ 
b 

۱۳ PE) 
۳۹۹ ال‎ 
۳۰۰ Cp 20 الليمن‎ 
3 

العاثق TY‏ 
العبّث Cr‏ ۳۰۳ 
عرض المتوعات ۳۰۹ 
العُروض الأدائية ۳۰۹ 


الام 














الذراما الموسيقية ۷۰۳ 
الدراماتورج Yré‏ 
الدراماتورجية ۳۰۵ 
درایی/ ملحي ¥ 
الذمى (عروض-) ۳۹۰ 
الاور ۳۱۳ 
الذيكور ۳4 
الذي CE‏ ۳۷ 
3 
ل 
اللروة ۳۳۰ 
J‏ 
الرباية فف 
الريرتوار ۳۳ 
cs ul‏ يفف 
الرعویات ۳۳۵ 
الرفيع ۳۳۹ 
oeil‏ والمشْرّح ۳۳۹ 
الرمزية وَالمَسْرّح YYA‏ 
الرزوامز ۱۳۱ 
4 ۶ 5 + 
الرومائيية والمشرح يضف 
Ce) a‏ ۱۳۷ 
الریشیو ۳۳۷ 
ر 
A‏ في EN‏ ۲۳۸ 
is‏ المسرجی 5١‏ 
سس 
السَاير/ السمر f‏ 
الستارة ۲:1 
الستوديو YEA‏ 
السرد TEA‏ 
“à‏ رت er‏ 
QE‏ والتشرّح 1 
سلطان الطلبة Yor‏ 


كاتم الأسرار 
الكانقاه 

الكتابة 

JS 

الكلاسيكية والمسرح 
الكواليس 
الكرريغرافيا 
الكوميارس 
الكوميديا 

الكوميديا الإسبائية 
كوميديا الاأفکار 
كوميديا الأمْرِجَة 
الكوميديا البطولية 
الكوميديا البورجوازية 
كوميديا الحَبكة 
الكوميديا الدايعَّة 
الكوميديا ديللارته 
الكوميديا الكؤداء 
کرمیدیا العالون 
كوميديا العادات 
الكرميديا الموسيقِيّة 
الكيرغن 


vu 
۳۳ 


العهدة 

di‏ الإيطاليّة 
Jul je‏ والعشرح 
العمارة المسرحية 
ai‏ (المشرح-) 
توان RL‏ 


4 

العْرّض في Cr‏ 
الغروتسك 
الغستوس 


1 


ف 


CAN) الفارس‎ 


الم دثیل 


الفولكلوري (المَشْرّح-) 


ىو 


مم 


قاعِدّة خسن SUN‏ 
القراءة 

ام 

القّواعد المسرحية 
Pr‏ (المَسْوّح-) 








المعاهد. Le,‏ ¥ 
العُعْجزات (عُروض-) E۷1‏ 
PAPA)‏ ۷۱ 
DEAN‏ امسر ۷۳ 
الملقن 1۷ 
الملهاة YA‏ 
الممثل 1۷۸ 
mA‏ 1۸ 
المهزج 1۸۳ 
المهرجان EAY‏ 
لو رات السمعية 1۹ 
الموسیقی والعشرح 1۹۰ 
المونودراما 1۹۳ 
الموتولوغ AT‏ 
المونولوغ الترامي 1۰ 
الميلودراما {ar‏ 
الميرزيك هول {aa‏ 

ن 
عة LS‏ الحقيقّة 9 
SE‏ المَسْرَحجِيَ CEA‏ 
له الانطلاق ] ۵۰ 
ri‏ العَرض ۱ CU‏ 
تموذج القوى الفاعلة 60 
si‏ (مشرح-) 5*4 

قال 
الهابنتغ o\T‏ 
الهواة o1 Cr)‏ 

J 
الواقعية والمسرح كام‎ 
5۲۰ (المَسْرَحع-)‎ hrs 5 الوثائقي‎ 
۳۳ الوخدات اثلاث‎ 
۱۲۷ الوَرشٌة المَسْرحية‎ 
2۲۷ cris وسال الانُّصال‎ 


يام 


1۰۹ 
1 
۱۷ 
{IA 
1A 
1:۳۰ 
۲ 
3 
{¥ 
YA 
4 
1۳۰ 
1۳۱ 
1۳۳ 
{va 
{fA 
E3 
23 
13 
£EY 
يدك‎ 
E 
t4 
i3! 
1۸ 
للق‎ 
ةا‎ 
tor 
{o0 
to7 
39 
ent 
1Y 
E14 
{10 
LA 
EVA 


الشحاكاة LR‏ 
المحاكاة وتضریر الراقم 


المخترف gr‏ 
اله لمح EAN‏ 
المخرج 

اه والتشرّح 
المشرح 


مرح البيئة المحيظة 
مُسرح A‏ 
Cr‏ الحجرة 
المشرح PI‏ 
المَسْرّح الخمیمی 
مرح الحياة La‏ 
pl‏ الذائري 


مَسْرّحِيّة ait‏ الواجد 
alt ile‏ 
MSN‏ 

FA‏ حك 


فهرس الأعلام 
غربي - أجنبي 


41 ۳۶ دريس محمد (19415-), ۱۳ 4ل‎ 
۰۳۲٩ ۰۳۲۲ ۰۲۷۱۷ ۰۲۸۶ ۷۳ ۰ 
AE CENT ۳۷۵۵ TT 

ادریس یوسف (۰)۱۹۹۱-۱۹۲۷ ۰۲۹ ۰۳۷ 
{Tê ۰31۲۲ ۲۶۵ ۰۱۸۰ ۱۶۱ 1‏ 

۲۰۵ «Edgard D. إدغار دائد‎ 

آرابال فرناندو (۱۹۳۲-) .۲ «Arrabal‏ ۰1۷ 
۹ ۰۳۰9۰ 11۸ | 

أراغون لويس با «Aragon‏ 5۵ ۲۵۳۰۰۲۵۱ 

۱۹۳ Arp H jt أرب‎ 

إرتل إيقلين E.‏ اعمط ۲۵۰ 

۵ Artaud ۸ )1958-18857( آرتو أنطونان‎ 
CUT ۰۶٩ ۰۲۱ ۱٩ ۰۱۷۱ ۰۱۲ ۸۱۰ oT 
۰۱۷۰ ۰۱۳۲ ۸۱۰۲ ۱۰۱ GAY 11 
۲۹۷ ۰۲۷۷ ۰۲۵4 ۰۲۵۳ ۰۲۳۰ ۷ 
48۳٩ ۰8۱۷ ۸4۱۵ +۳۶۰ ۰۳۱۱ ۸ 
84۱ ۰8۸۱ CEE 48۷ ۰141 ۶ 

آردش سعد (۱1۹۲۶-)۰ ۰۱۲ ۸۶ 1۲۸ 

24 ۰11۳ «Arden 3. )-۱٩۳۰( آردن جون‎ 

۰۲۲ cA cAristote آرسطو (۳۲۲-۳۸6ق.)‎ 
AT ۷۶ ۷۲۲ OIA دی‎ 1600 ۳ 
۰۱۲۱ ۰۱۲۶ ۰۱۲۶: ۰۱۲۳ ۱۰۱۴ اما‎ 
+۱۶۲ ۰۱۳ ۰۱۳۱ ۱۳۰ ۱۳۰ ۸ 

۱۷۲۲ ۱۷۲۲ AYY GUY ككلم‎ 4۷ 
+۲۳۸ ۰۲۳5 ۲۱6 ۲۰۸ ۱۸۸ ۷۸ 
۰۳۳۲ ۰۳۱۸ ۰۳۱۲ ۰۲۸۱ GTV ۸ 
۰۳۹۱۹ ۳۵۸ ۳8۲ ۰۳۶۳ ۰۳۶۱ ۸ 
۰8۷۸ 8۱۳ ofA 6۰۱ ۰۱ ۵ 
۰1۸ cile ۰818۷ ۰8۵ ۲۳ ۲ 
۵۲۷ ۰۵۲۵ ۵۲۳ ۵۰۱۲ ۸ 


۷ 


| 


أباظة عزيز (۰۱۹۷۳-۱۸۹۹ ۲۸۳ 


أبرجيس جورج TY ۵۰ « Aperghis G.‏ 
إن هنريك (19+5-1858) H‏ سعوطل ۰۷۳ 


۰8۰18 ۰۲۹۵ ۰۲۹۶ ۰۱۹۷ +۱۳۸ ۷ 
۵۱۷ ۰:۷۲ ۶۹ 

ین حزم ۱۹۰ 

ین رشد ( ۰۱۱۹۸-۱۱۲ ۰۷ ۳۸۲+ ۰:۱۲ 
334 


إبن سينا (۰)۱۰۳۷-۹۸۰ ۰۱۲۳ ۱۳۱ ۰۳۱۲ 
EYE ۰4۱۲ ۲‏ 

آبو الحسن تيه ۰ 1۸۶ 

٤٤1 ۰۵۱ ۰۱۳ ۰۱۲ » pue أبو دبس‎ 

أبو سالم فرانسوا » ۰۲ ۱۳ 

A » السعد شعبان‎ pl 

«Apollinaire 0. )۱۹۱۸-۱۸۸۰( آبولیثیر غیّوم‎ 
1۳٩ ۰۳۰۱ ۰۲۵۲ ۶ 

أبي بشر بن متی» ۰۱۳۰ ۰۱۷۲ ۰۳۱۲ 551 

LT‏ ادولف (۱۹۲۸-۱۸۱۲) «Appia A‏ 3ق 
CAT ۷۷ ۰‏ ۲۲4 ۲۲۷+ ۰۲۳۰ ۰8۳۶ 
E1 ٩‏ 

LOU ۱۸ ۱۲ :)۱۹۵۹-۱۸۸۰( أبيض جورج‎ 
1٩1 ۰۳۳۷ ۲ 

AA «Epicharmus اییکارموس‎ 

154 ۰40۳ sAttoun L. آتونن لوسيان‎ 

آخمد رفيق على » ٤4٤‏ | 

داوف آرتور (۰)۱۹۷۰-۱۹۰۸ ۵ Adamo‏ 
cde‏ ۱۶ ۰۲۷۱ ۰۳۱۵ ۰۳۲۸ ۳۹4 
ا ۱ 


TYA 1. 

«Andréani J.P. )- 442} آندرياني جان بيير‎ 
TTA 

٦۵ «Anzieu D. أنزيو دیدیه‎ 

«Antoine A (\ET-1A0A) آنطوان آندریه‎ 


۰۲۹۶. ۲۹6۶ +۲۷۸ ۰۱1۱۹4 ۱۱ ٩ ۸ 
۰4۸۱ ۲٩ ۶۱۸ ۰۳۲۷ ۳۰۱ ۵ 
1 2۳۷ 


آنطون فرح ( ۱۹۲۲-۱۸۷ ۰ ۰۱۳۹ 444 
انوي جان (۱۹۸۷-۱۹۱۰) .3 «Anouilh‏ ۰۱۳۷ 
۵ ۰۳۸۶ كفق ١‏ 
آوپرسنلد آن .Ubersfeld A‏ ۰۱۵۱ ۰۱۵۲ 

۰۳۲۸ ۰۳۲۷ +۲۵۵ fod ۰۱۸۷ ۷۷ 
۵۲۷ كدق‎ 1۹۸ LEY ۰۳۶۱ ۹ 
۰۲۲ «Autant E. )۱۹۱-۱۸۷۱( أوتان [درار‎ 
| ۱۹۳ ۹ 

آورخان )1۳54-1۳۸۸( «Aurkhan‏ ۱۹۱ 
آورکینی اسطنان (۱۹۷۹-۱۹۱۲) .1 «Orkény‏ 


۳۹ 

آوریکیونی کاترین © «Orecchioni‏ ۰۱۷۷ 
1 

Auriol )١41١-140( أوريول جان باتيست‎ 
1۸۲ TR 

«Osborh J. (1405-1474) أوسبورن جون‎ 
33 

Ostrowsky A. )۱۸۸۲-۱۸۲۳( آوستروشکی‎ 
oi 

«Offenbach 1. )۱۸۸۰-۱۸۱۹( أوقتباخ جاك‎ 
۱ AT ۸۲۴ 

cO'Casey 5. )۱۹۱4-۱۸۸۰( آويسي شین‎ 
YAY 


أولوسوي ميميت (؟54١-) «Ulusoy M.‏ 
۲۳ ۰۱4 ۲۷۲۰ ۳۲۹ 5 
أوليقيه لورانش (۱۹۸۹-۱۹۰۷) ما «Olivier‏ 

۰ IA‘ ۹ 
1۰۱ «Unemuno M آوناموثر مبغيل‎ 
4۰ «Oono Kazuo أونو کازوو‎ 
0۳۵1. E. )۱۹۵۳-۱۸۸۸( أوثيل أوجين‎ 


۵ ۷ ۵ 


ارسطوفان (۳۸۵-44۵ق.م) «Aristophane‏ 


۰۳۳۲ ۰۳۳۲ ۸۳۰۶ +۱۷۶ ۰۱۳۸ ۵ 
8۱۱ ۰۳۷۲۷ ۹ 

أريوستو لودوفیکو (۱۵۳۳-۱۶۷۶) .1 مادهنتش 
TYA ۲۹‏ ۱ 


أستير فرید .۳ «Astaire‏ ۳۸۸ ۵۰۰ 
آسخیلوس (۵1-۵۲)ق .م) 6 41« 
ITA ۶‏ ۰۲۲۲ ۲۷۰ ۳۵۲۱ ۶۱۱ 

آسدي جواد (۱۹44۹-)۰ ۱۳ 

(سکتدرانخ نوال ۰ ۳۷۵ 

إسلين مارتین «EsdinM.‏ ۱۹۹ 

۱۱۲ cAsche 0. (VAT AV) آش آوسکار‎ 

أشقر تضال + ۲ 

Lil‏ فلب «Ashley Ph.‏ ؟5؟ 

آطرش نائلة (۹٤۱۹-)؛‏ ۰۳۲۲ ۰۳۲۹ 1۷1 

آغربی محمد ۰ ۱۲ | 

آغوانی سلامة ۰ ۰۳۰۸ 4941 

Evreinoff (149۳-1۸۷4) آثریینوف نيقولاي‎ 
11۲ ۳۹۹ ۰٩ N. 

٩۲ ۰۷۲ «Platon آفلاطون (4۷-4۲۷ آق.م)‎ 
TOA ۰۳۹6 ۰۱۹۰۱ ۰۱1۸ ۱۳۷ ۰ 
۵۲۳ LETA ۳ 

أكانسى تو .۷ «Accanci‏ ۰۳۱۰ ۳۱۱ 

أكيموف نيقولاي (۱۹3۸-۱۹۰۱) N.‏ «مصنلشف 
YAY‏ 

۲۳ «Accius Lucius أكيوس لوسيوس‎ 

À «Albertin ألبرتان‎ 

۳۰۵ ۰۱۹۹ Albee E. )-۱۹۲۸( آلبی إدوارد‎ 
0۱۹ ETE TE 

١48 Althusser L. ألتوسير لويس‎ 

آلیو رونیه  )-۱۹۲4(‏ وأللف ۲۱۷ 

«Elliot TS. (14715-1۸۸۸) إليوت توماس‎ 
TAI ۸۳۲ 

الیوت جورج «EliotG.‏ ۵۱۷ 

إمام عادل > ١47‏ 

٩ «Ami Kan )۱۳۸1-۱۳۳۳( آمی كان‎ 

۲۳ clngarden R. إتجاردن رومان‎ 

آندرونیکوس لیقوس (۲۰ق.م) Andronicus‏ 


۳۶٩ Pastor 1. پاستور‎ 

باسكال جان Pascal].‏ ۰۳: 

۱۵۶ «Bachelard G. باشلار غاستون‎ 

بائلوف ۰۳۵۷0۷ ۱۱۳ 

بافیس بائریس .۳ ۳۷ ۱۸۷ ۲۵۵ ۳۲۷ 

باکثیر علي أحمد (۱۹۹۹-۱۹۱۰) ۰ ۲۸۳ 

٩۱ «Balanchin G. بالا نشین جورج‎ 

باللا جیاکومو (۱۹۵۸-۱۸۷۱) «Balla G.‏ ۲۲؟ 

«Pagnol M. )۱۸۷-۱۸۹۵( بانپول مارسیل‎ 
NIY ۷ 

باوش بینا (۱۹:۰-) .۳ «Bausch‏ ۰۲۲۷ ۳۷ 

۰۰۷ ۳1۵ ۳۱۷۱ «Baumgarten باومغارتن‎ 
۰ 

EVA ۰۳۶۰ „Bauhaus باوهاوس‎ 

۱۲۳۳۰ «Byron )۱۸۲-۱۷۸۸( بايرون لورد‎ 
fof ۳۲ 

بدوي عبد الرحمن 4 ۰۱۷۲ 11۱۰ 

براك جورج G.‏ وتو 44« ۱5۵ 5+۰ 

Prampolini )١965-1435( براميولينى إنريكو‎ 
YY LE, 

٩ «Brahm Otto (4411-1۸07) براهم آوتو‎ 

۰۱۰۰ ۵۹ <Bergson H برجسون هنري‎ 
EVA 

۳۷ ۰۷ ۷ ۰ AE) عبد الکریم‎ LS 

۰۱۵۷ «Bergman I. )-19414( برغمان إنغمار‎ 


لو 

«Bernard J.J. )۱۹۷۲-۱۸۸۸( برثار حجان تجاك‎ 
11١ ۲۳ 

«Bernhard 5. )۱۹۲۲-۱۸4۶( برنار سارة‎ 
LA ۳ 


۲۹۳ «Benard C برنار کلود‎ 

Bermanos )۱۹۸-۱۸۸۸( برنانوس جورج‎ 
14 CG. 

بروب قلاديمير .¥ ۳۳0۵۵6 ۰۱۰۱ ۰۲۵۶ 
TAT ۶۵‏ ۰۳۶۱ ۵۰۱ 

۲۵۲ «Breton A بروتون آندریه‎ 

۲۵۶ «Brusak بروساك‎ 

۰51۱ ۰۲۱ Brook 2. (-14Yo) بروك بیتر‎ 


e¥ 


۷ ۰8۳۰ 15۵ 014 
ایسلن مارئن M‏ عنلععتل ۳۰۳ 
إيغات يرس ۰ «Egan‏ ۱۰۹ 
إيكو أومبرتو «EU.‏ ۰۲۵۰۰ ۲۸۵ 
إيكوف كوتراد (۱۷۷۸-۱۷۲۰) «Ekhof K‏ ١ه‏ 
إيكيدا ارذ ٩۰ «Ikeda Karlotta‏ 
إيلام كير € صما ۲۵۵ 
إيلياد ميرسيا «Eliade M‏ 16 
إيميه مارسيل (۱۹۱۷-۱۹۰۲) <Aymé M.‏ ۱۱۲ 
ul‏ 6 انجیلو cingegneri A‏ ۰ 
أيوب أحمد (۱۹۱۲-) + ۰۳۰۸ EAT‏ 
أيوبي صلاح الدين ۰ ۱۹۱ 


اس 


۲۷٤ ۰ ۱۹۸۷-۱۹۱۵( آنور‎ LL 

باتي غاستون (۱۹۵۲-۱۸۸۵) G.‏ وق ۰۱۱۹ 
LA‏ 

AA «Bathillus باتیللوس‎ 

«Bakhtine M. (14۷0-1۸40) باختين میخائیل‎ 
TIA ۰۳۳۲۰ ۲۸۱ ۱۳۳ ۲ 

«Bakhtine N. )۱۹۷۵-۱۸۹۵( باختين نيقولاي‎ 
۳۷۷ 

£11 «Barra F. بارات سير‎ 

باربا أوجييير «Vo «Barba E. )-۱٩۹۲۷(‏ دف 
۵ ۰1۷ ۸۱ ۰۲۸۹ ۰۲۹۸ 1۸۲ 

۱۵۲ Barbieri باربييري‎ 

۰۱۲۶ «Barthes R. (-\404) بارت رولان‎ 
۳۵۶ ۰۳۶۲ ۰۳۶۱ +۲۵۵ 15؟,‎ ۷ 
۵۰۳ ET 4۵4 ۲ 

«Barsacqg A. )۱۹۷۳-۱۹۰۹( پارساك آثدریه‎ 
£ 4 

٩ «Barker G. )۱۹4۲-۱۸۷۷( باوكر غراتقيل‎ 

بارر جان لوي )444-4430( cBarrault JL,‏ 
۵ أق 4" ۰۳۹۱ ۰۶۱4 
LEA ۰‏ 

۶۱ «Barrie J. )۱۹۳۷-۱۸۷۰( باري .جيمس‎ 

بازوليتي بيير باولو PP.‏ تعنلمعو ۱۲۸ 


۰۲۰ 


«AA «Plautus بلاوتوس )14-104 .م(‎ 
TYA TTT ۰۲۰۶ ۸ 

بلبل فرحان (۱۹۳۷-) ۰ ۰۳۲۶ ETA‏ 

۵۱۷ ۱۵۳ «Balzac بلزاك‎ 

۱۶۲ «Bluwal M (-14Ye) بلوقال مارسیل‎ 


۳۸۵ «Blair بلير‎ 

«Ben Johnson )۱۱۳۷-۱۵۷۲( بن جونسون‎ 
+۳۸۶ ۰۲۷۲٩ ۳۷۲۰ TTT ۰۱8۲ ۷ 
of ۷ 

بن دانیال موصلي du‏ (۰)۱۳۱۱-۱۲۹۸ 
۱۹۳ 

بن عريي محيي الدین : ۱۹۰ 

بن عياد علي "۰ ۱۲ 


444 «Bentley E. بنعلى إريك‎ 

۱۸۱ «Benveniste E. بنشيتيست إميل‎ 

بو نضار جوزیف 1456 

۰۱۲۲ بوال آوغستو (۱۹۳۱-) ۵ لهم‎ 
fol for ۰1۳۶ ۰۲۹۸۰ AEA ۲ 

«Boileau N. )۱۷۱۱-۱۱۳۲( بوالو نيمقرلا‎ 
۲۷۰ TOA TEA ۲۶۶ ۳۳۱ ۵ 
33 

Pottecher (YA Ve VAT) بوتیشیر موریس‎ 
EAA ۲۷۹ ۰۲۹۹ ۰ 

بوتشيني جیاکومو (۱۹۲-۱۸۰۸) «G.Puccini‏ 
۷۷ 

بوتیل روعان 8 «Bouteille‏ 1۵۵ 

۲۲۷ «Baudrillard J. بودریار جان‎ 

«Bourdet E. (1410-1۸۸1) بوردیه ادرار‎ 
۱ 

11٩4 «Poree Ch. )۱۷۱-۱۲۷۰۵( پوریه شارل‎ 

۱ ۳۷۰ «PoussinN. ga بوسان‎ 

Pouchkine )۱۸۳۷-۱۷۹۹( پوشکین آلکسندر‎ 
۲۳۱ ۵ LA. 

بوشنر جورج (۱۸۳۷-۱۸۱۳) «Buchner G.‏ 
5لا ) ۰۳۸۱ ۰8۰6 1۹۵ ۵۲۱ 

بوغاتيريف سيرج <BogatyreS.‏ ۰۲۵۶ ۲۸۱ 

1۲۰ Polansky R بولانسكي رومان‎ 

Boulgakov )۱۹4۰-۱۸۹۱( Lite بولغاکوف‎ 


يفن 


CÉAY 18۸ قققف‎ ۰8۳۵ ۰۲۵۱ 85 
o 

)۱۹۲۹-۱۸۵۱( بروکتور فردريك فرائسیس‎ 
TEA Proctor FF. 


۳۰۸ Brookfield Ch بروکقیلد تشارلز‎ 

۳۶۱ <Bremond برومون‎ 

بروير لي «BreuerL‏ ۳۱۲ 

۱۲ «Briantsev A. بریانتسیف الکسندر‎ 

«Brecht B. ۱۹۵۲-۸۸ برپشت برتولت‎ 
۰۲۵ ۰۲۲ ۰۱۸ ۰۱۷ كل‎ ۰۱۲ ۰۱۱ ۰ 
۰1٩ 86۵ cI ۰۳۸ ۸۳۲6 ۰۲۶ ۳۰ ۲۸ 
۹۳ LAT الال ۰۷۸ ۸۱ قف‎ YY ۳ 
+۱۱٩ ۱1۱1۱ ۰۱۱۵ ۰۱۰۷ ۰۱۰8 ۶4 
۰۱۳٩ ۰۱۳۸ ۰۱۳۷ ۱۳۱ ۰۱۳۲ ۱ 
۰۱۵۲ ۰۱۶۸ ۰۱8۶ ۰۱۶۱ ۰۱8۰ ۹ 
۰۱۷ ۰۱۷۳ ۰۱۱۸ ۱1۱۵ ۰۱۵۸ ۳ 
۰۲۰۲۱ ۰۲۰۶ ۰۱۹۹ ۰۱۹۷ ۱۸۲ ۹ 
۰۲۲۵ ۲۱۰ ۸۲۱۰ ۲۰۹ ۲۰۸ ۷ 
Te ۲۵4 ۲۵ ۰۲۵۰ ۰۲۳ ۱ 
۰۲۸۶ ۲۸۰ ۰۳۷۷ ۰۲۷۲۲ ۲۷۲ ۱ 
۳۰۸ ۳۲۰۸ ۳۰۳ ۲۹۱ ۰۲۸۹ ۷ 
۰۳۶۶ ۰۳۶۲ ۰۳۲۱ ۰۳۲۷ ۳۱۷ ۹ 
VAS ۰۳۸۸ ۰۳۷۸ ۰۳۱۳ ۰۳۵۷ ۳ 
۰8۱۲ ۰۸ 11۷ cb ۸۱۶ ٩ 
۰8۳۰ ETA ۰:۲۷ ۱۷ 8۱۵ ۵ 
۰81۲ ۰481 افو‎ 88۰ ۰8۳۷ ) ۱ 
COA ۵۰۵ ۵۰۶ {AA ۰4۹۲ ۶ 
OA ۳۴ 

۲۷۵ «ot «Brioussov ۰ بریوسوف فاليري‎ 

بستاني بطرس « EYE‏ 

بسيسو معين ۰ ۲۸۴۲ 

£14 «Blin R )1984-1991/( يلان روجیه‎ 

«Blanche A (1۸1۸-1۸۱1) بلانش آوغست‎ 
TEA 

«f0 «Planchon R. )-۱٩۹۳۱( بلانشون روجيه‎ 
1۱۹ ۰۳۲۸ ۷ 

بلانشیه جيمس روبتسون (۱۸۸۰-۱۷۹) 
«Flanché JR.‏ لام 


۲۹۶ 147 

197 «Picabia F. بیکابیا فرانسیس‎ 

۰۱۹۶ ۰۱۶۵ ۰۹۹ «Picasso P. LL بيكاسو‎ 
ges ۲۵۲ ۶ 

)۱۸-۱۷۷۳( بيكسيريكور جيلبير‎ 
1۹۷ «Pixerécourt O. 

«Beckett 3. (14A4-54%1) بيكيت صموئیل‎ 
۰۱۲۹ ۰۱۰6 ۰٩۱۲ A" ۰18 ۶ اذ‎ 
۰۱۹٩ ۰۱۹۷ ۰۱۷۹ ۱۷۱ ۰۲۱۷۰ 1 
۰۳۶۳ ۰۳۲۵ ۰۳۰۶ ۰۲۹۲ ۰۲۷۱ ۱ 
۰1۳۰ ۰8۷۲۷ ۰8۱٩ ۰8۱۱ ۰۳۹۶ ۲۳ 
oA ۰1٩۹0 6 

بيكير جوزفین Becker J.‏ ۰۰ه 

A4 Pyladus پیلادوس‎ 

بيليكو سيلفيو (۱۸۵-۱۷۹۸) .5 «Pellicho‏ 
۳۳۷ 

ET ۳۲۰ «Bene ). )-۱۹۳۷( بينة کارمیلو‎ 

۱۹۹ «Pinter H )2۱۹۳۰( بينتر هاروند‎ 
{ET ۰۳۰۶ ۰ 

۳۰۵ ۱۹۹ «Pinget KR. )2۱٩۲۰( پینجبه روییر‎ 


ت 





تاتلين طنلاو ٠١4‏ 

١١4 Taf J. تاتی جاك‎ 

۳٩۳ «Tadashi Suzuki تاداشی سوزوکی‎ 

تاسو تورکاتو )1040-1044( .1 مععو ۲۲۰ 

1۷ <Taviani F تاثیانی فردیتاندو‎ 

1۸۰ «Talma تالما‎ 

تانجي یف ۲ «Tanguy‏ ۳۱۰ 

«Taïrov À )۱۹۵۰-۱۸۸۵( تایروف آلکسندر‎ 
۰۲۸۲ ۰۲۷۵ ETAT ۰۱۳۷ ۱۰۵ ولع‎ ٩ 
OIA ETA ET ۶۹ 

Tretiakov )۱۹۳۹-۱۸۹۲( تريتياكوف سيرغى‎ 
۳۲۳ S8. 

تزارا تريستان )1471۳-1۸47( T.‏ مهدا 14۳ 

تشايكو فكي بیوتر «Tchaïkovsky P.‏ 44 

تشايلد لوسیندا «ChildL‏ ۳۷ 


avA 


۰.۳۵۰ ML 

بولوك جاکسون «Polo.‏ ۳۱۰ 

151 «Boulez P. )-۱۹۲۵( بوليز بير‎ 

۱۲۰ Pole J. يولييري جاك‎ 

بومارشيه ر (۱۷۹۹-۱۷۳۲) Beaumarchais‏ 
۰ 04, ۰۷۵ ۰۱۹۵ ۲۷۰ ۳۶۲۱ ۳۸۱ 

)۱۸۱۰-۱۷۲۷( بونراکوکن اآومورا‎ 
۱۱۲ <Buorakuken Uemura 

۳۲۱ «Poelzig ۲۲. هائز‎ és 

بیس رحمین : ۱۲ 8۱ 

بیتهوفن لودقيغ فان (۱۸۲۷-۱۷۷۰) Beethoven‏ 
مل شلال 14۲ 

ييتوييف جورج (۱۹۳۹-۰۱۸۸۵) .0 «Pitoëff‏ 
۱1۹ 

TYE ۲۲۸ ۰۹٩۹ « Béjart M. بیجار موريس‎ 

بیر اندیللو لويجي (۱۹۳۲۱-۲۷) Pirandello‏ 
بآ ۷۲۱ AE‏ ۰۱۰۶ ۳۳۱ ۰۶۳۰ ۰1۳1 
VY ۷‏ 

۳۶۰ «Birddwhistell R بیردویستل راي‎ 

بيرس شارل سانلرس «Pierce CBS.‏ ۲۵۳ 

۷۷ «Berg À (14۳9-1۸۸0) بیرغ آلبان‎ 

1۶۱ «Berg P. سرغ بیقر‎ 

۲۲۰ «Burke E. بيرك ادموند‎ 

«Bernhard T. )۱۹۸۹-۱۹۳۱( ببرنهارد توماس‎ 
۳8۱ 

1۸۲ «Peruzzi بيروتزي‎ 

CNT Vs) بيروغليزي جيوقاني پاتیستا‎ 
AY «Peroglèse J.B 

۸۲ «Bizet G. CYAVO-YATA) بیزیه جورج‎ 
4 At 

«Piscator E. (1411-1447) پیسکاتور إدوين‎ 
۰۲۰۹ ۰۲۰۰ ۱۳۸ ۱۳۰ +۱۲۱ ۲ 
۸ه۲‎ ۰۲۷۲۹ ۰۲۸۵ ۲۸۹ ۲۵۸ TAN 
موق‎ ۰۳۸ ۰8۱4 ۳ TTY T4 
۵۲۷۲ 17 

۰1۷ «4 «Beck J. (are) بيك جوليان‎ 
11 

بيلك هنري (۱۸۹۹-۱۸۳۲۷) 11 «Becques‏ 


جانسن ستیف .5 «معمول ۲۳ 

جاهين صلاح « ۸ ١‏ 

جبارة ريمون )0 (NAT‏ ۽ ۰۶۷ ۰۱1۱۹ ۲۱۹ 

جبالي توفيق (19458-) ۰ ۰۲۹۲ ۳۲۹ 

جبر محمود 0 155 

جبرتي عبد الرحمن ۰ 1۲4 

2۱5 «Jdanov جدائرف‎ 

جدعون آندریه ۰ ۳+۸ 

جریتلی حسن (۱۹6۸-) ۰ ۰۲8۲ ۰۲۵۱ ۳۲۹ 
E ۷‏ 

«Jessner L. )۱۹6۵-۱۸۷۸( جستر لیوبولد‎ 
414 ۰۵ 

جعايي فاضل (1946-) ۰ ۰۱۳ ۳۲۹ 

جلال ابراهیم (۱۹۲۳-) ۰ 41۰ 

جلال عثمان (۹ ۱۸۹۸-۱۸۳۲ ۰ 15 

جمعة عماد ۰ ۰۲۷۸۷۲ ۳۷۵ 

جواد حمید محمد 2 ۱۲ * 

۲۰۵ «Jourdheuil J. جوردوي جان‎ 

۱۷۱ «Jauss M. جوس مارسيل‎ 

«IEA «41 «Jauss HR رويير‎ ile جوس‎ 
ETA ۸ 

۰۱۰ Jouvet L. )۱۹۵۱-۱۸۸۷( جوقيه لوي‎ 
1۸۰ ۹ 

۰۳۹ Jones 1. )۱۱۵۲-۱۵۷۳( paul جونز‎ 
۱ ۳۲۰ ۰۲۱۵ ۷ 

۲۹ cGenette G جونيت جیرار‎ 

جیجی ماتويل (1945-) + 47 

۵۲۰ Jerison J. جيريون جون‎ 

« Giraudoux J. )۱۹۶-۱۸۸۲( جيرودو جان‎ 
414 ۳۸۶ ITA ۷ 

«Gemier F. (4۹۳۳-1۸1۹) جیمیه فیرمان‎ 
«TYE ۰۲۹۶ ۲۷ cT +۱۲۳ ۹ 
| EAA ۶6 

۱۱ «Genet J. )۱۹۸۱-۱۹۱۰( جينيه جان‎ 
۰۳۲۸ ۰۲۱۰ ۰۱۰۱ CAE ۰۷۱ ۲ ۶۵ 
{EA 1 ۰1۹ ۰۱۷ ۷ 


تشیخوف Doll‏ (۱۹۰-۱۸۲۰) ۲وطلعطل۲] 
گت 5ل كك 600 AT YF‏ ۱۳۰ 
۷ ۰۱4۹۷ ۰۲۶۰ ۸۲۹۰ ۰۲۹۲ ۳۲۵ 
كا ۰۳۳۹ ۰۳۶۸۲ ۳۸۱ TAI‏ ۳۸۱ 
«EAT 81۶ ۸۶۶۱ ۰8۳۷ ۰:۳۲ ۸‏ 
CAL‏ 

تشيخوف مايكل )1400-1441( Tchekhov‏ 
۰ £4 

TYE «Tcherina L. تشيرينا لودمیلا‎ 

Tourgeneey )۱۸۸۲-۱۸۱۸( إيفان‎ Lee, 
2۱۷ 1. 

تولستري ألكسي (۱۹:۵-۱۸۸۲) ۸ «Tolstoï‏ 
5 

تولستوي ليون )199١-1474(‏ مآ "0اعلهآ 
/ااه 

«Toller E. )۱۹۳۹-۱۸۹۳( توللر أرئنست‎ 
۱۳۵ ITE 

تونسی بيرم (۱۹7۱-۱۸۹۳) ۰ ۲۸۳ 

TYA ۸۸ cTérence تیرانس (۱۵۹-۱۸4ق.ع)‎ 

تیرثر فیکتور .¥ Tumer‏ « 11 

تیسبیس ( 1-6۲ ۵)ق .م) 1۳۵5015 ۰۱۲۳ 
۶۴ ۰۱۸۲ ۰۲۱۸ ۳۵۵۸ 

تيك لودقيغ (۱۸۵۲-۱۷۷۳) با ۱606 ۰۲۳۵ 
{or‏ 

تیلی فیستا .۷ «Tilley‏ ۳۶۹ 

تیمور محمد ۰ ۰۱۱ ۸5 448 

یمور محمود + ۳۸۳ ۵8۲۰ 

تين هیبولیت .1 «Taie‏ ۵۱۱ 

۲۲۵ «Théocrite تیوقریطس‎ 


3 


جار جان میشیل Jarre JM.‏ ۰8۱ ۳۰۷ 
1 

۱٩ Jay ۸ )۱۹۰۷-۱۸۷۳( جاري الفريد‎ 
1۱۱ ۳۸۲ ۳۳۵ ۳۰8 TTA ۴ 

۱9۰ sJackobson FR. جاکویسون رومان‎ 
TA" 





۵۲۲ ۰۳۸۶ ۰۳۷۰ ۰۲۸۱ ۸ 

درویش سيد ۰ ۰۷۷ ۰۸۳ LAL‏ ۰۲۱۲ ۰۲۸۳ 
۳۹۸ 

147 5 «Dostoïievki دستویشسکی‎ 

«Doblein A. )۱۹۵۷-۱۸۷۸( دویلن آلفرید‎ 
۳۰۸ 

D'Aubignac )۱۱۷۲-۱۹۰( دوبينياك (الاب)‎ 
۲۶4 ۱۹۵ ۰۱۸۷ ۰۱۱۸ ۰۱۲۵ «Abbé 
۵۲۷ ۸ 

۰۲۱۰ «Duras M. )-۱۹۱۶( دوراس مارغریت‎ 
1۳۰ 

۱۵۵ «Durand G دوران جیلییر‎ 

۰۲۰۵ Dorf 8, )۱۹۹۶-۱۹۲۹( دورت برتار‎ 
8۰۳ ۸۱ cE ٩ 

Tol «Durkheim E. Ha! دوركهايهم‎ 

۱۹۹۰-۱۹۳۱ دورنمات فريدريك‎ 
+۳۲۱ +۱۳۹ ۰۱۰۶ ۰۱۳ <Durrenmatt ۰ 
۶۲۷ (FAO ۵ 

£AY «Durow ۱۷۰ دورو‎ 

«Dos Passos )۱۹۷۰-۱۸۹۲( دوس باسوس‎ 


۲9۹ 

+ Dessaignes- G. Ribemont دوصین رییومون‎ 
۱۹۳ 

دوشان مارسپل (۱۹۱۸-۱۸۸۷) Duchamp‏ 
3 

دركتشاير درق ۰ ۱۸۱ 

۰۱۱۱ «f .Duvignaud J. دوفیتیو جان‎ 


EVA ۰۳۹۷ TTA «To 

دوکرو آوزوالد .0 <Ducrot‏ ۱۸۷ 

درکرو إتبين (۱۸۹۸-؟) sDecroux E.‏ ۱۵ 
5 ۱ ۰۱۷۱ ۲۰۰ 

دولوز جيل .1 ععیاعاع(۲: ۲۲۸ 

«Dullin Ch. (1۹4۹-1۸۸0) درللان شارل‎ 
1۸۰ ۰۳۹۰ ۰۳۲۵ ۱14 ۲۱۹ ۸ 

دوماس الكستدر الأب (۱۸۷۰-۱۸۰۲) Dumas‏ 
بش ۸ ٩۹۷‏ 1 

Dumas )۱۸۹۵-۱۸۲6( دوماس الکستدر الاپن‎ 
۵۱۷ ۸) (Fils) A 


3 


حاجر عمر + ۳۲ 

حیجاج ابراهيم 1م 

حجازي سلامة (۱۸۵۲- ۱۹۱۷ ۰ AT‏ 

حسني داوود ل VV‏ 

حفار نبيل ۰ 435١‏ 

حفنئى حسن ء ۷۸ 

حكيم ترفيق > ۰۳۷ ۰34 ۰۱۲۷ ۰۲4۵ 2545 
LETA ۲۸ ۲‏ 854 1۵ 8۲۰ 

حلمي عباس 9۱ 

dec (io) حمصي ندى‎ 

Au 1۲ < (NET) حميصي فائق‎ 





۰ 


TC 


خزندار شريف NA)‏ ۰ ۰۱۲ ۱8۱ +85 

خميسى عبد الرحمن ۲ VA‏ 

۰16۱ ۰14 ۰۲ ۰ )-۱٩۳4( خوري جلال‎ 
Eve ۰ 

خياط سای Fac‏ 

خیاط خی ۰ ۱۲۲ 

خيام مر 4 ۱۹۰ 

خيري بديع ۰ ۸6 ۲۸۳ 

حيري عادل ؛ ۱۱۲ 


2۱5۲ «Darwin داروین‎ 

داستیه کاترین .€ «Dasté‏ ۲ ˆ 

Dalcroze )۱۹۵۰-۱۸۹5( دالکروز إميل جاك‎ 
TYE +۲۲۷ ۱۷۰ EA ۰ 

)۱۹:۲-۱۸۵۸( دانتشنکو نیمیروفیتش‎ 
4 «Dastchenko N. 

TTA «Dante D. )۱۳۲۱-۱۲۲۵( دانتي‎ 

VA «Dan Xmpei دان کسین ب‎ 

EVA ۰۳۸۲ ۰۳۳۵ ۰۲۲ ۰ جورج‎ Jo 

«Dryden J. )۱۷۰۰-۱۱۳۱( درايلن جون‎ 


زر 





«Rabelais ۳. )۱۵۵۳-۱۹۶( فرانسوا‎ al, 
۳۲۸ ۳۳۰ ۰۲۷۳ ۶ 

۰۲۹ عصتعقظ.‎ 1. (VIA NPA) رامین جان‎ 
+۱۱۷ كنل‎ ۱۰8۶ ۰۱۰۲ ۰1٩۹ GTA 1 
+۱۷۷ ۰۱۵۵ ۰۱87 ۰۱۳۸ +۱۲۷ ۹ 
۲۵۷ fos ۰۲۳۲۱ ۰۲۱٩ ۱۸۸ ۷ 
ATEN CTE ۰۲۹۱ ۰.۲۸۵ ۰۲۸۱ ۷۱ 
۳۸۰ ۰۳۷۹ الالال‎ +۳۷۰ ۳۱۵ ۳ 
۵۲۷ ۵۱۶ ۶81۱1 EDs ۳ 

٩۸۶ ۰۳۸۳ ۰۲۶۵ ۰۳۷ Le راعی‎ 

۳۹ «Ravel M رافیل مود‎ 

۲۵۲ «Rimbaud À رامبو ارئور‎ 

رايتهاردت ماكس (۱۹:۳-۱۸۷۳) Reinhardt‏ 


۰۲۰۲ ۰۱۳۱ ۱۳۲۵ ۸۱۱٩ :۸۲ A قل‎ 
۰8۱٩ ۰۳۹۱ ۰۳۶۰ ۰۳۲۱ «To A ٩ 
{TE ۶۲٩۹ ۸ 

رحباني (الأحوين» < ۲۲۷ ۰۳۷۵ ۰۳۸۸ 
A‏ 

رحباتي زياد (كهمة١-)‏ ©« ۱۳ ۰۳۲ ۰15 
FYo ۹‏ 


رحیانی عاصی (۱۹۸۲-۱۹۲۳) ع ۰۳۲ LAË‏ 
۵۹ ۸۳ ۳۰۷ ۰۳۷۵ ۳۸۸ 

رحباني منصور (۱۹۲۵- > ۰۳۲ ۸ ۱۰۹ 
TAA ۳۷۵ ۳۰۷ ۲۸۳ ۷۶‏ 

رشدي رشاد ۰ 11۱ 

Ar +۳۵۰  ةمطاق رشدي‎ 

رضا على + ۳۷۵ 

رفعت ابراعيم ٠‏ ۷۸ 

1۹۷ Robespierre روسير‎ 

TAA eTYE <41 Robbins J. روبنز جيروم‎ 

روبين جان جاك «Roubine JJ.‏ ۱۱۷ 

۳۸۵ ۰۳۷۹ <Rotrou (110*-471*4¶) روترو‎ 

روخاس فرناندو (۱۵۱-۱۷۵) .۳ «Rojas‏ 
۳۷۹ 

<Ruzzante A. )۱۵4۲-۱۵۶۰۲( روزانه أنجيلو‎ 
۳۷۹ <14 


فيك 


دومناك جان ماري «Domenach JM‏ 1۰۲ 


۳۷۶ 441 «Duncan L دونگان إبزادورا‎ 
3 

۱۲۹۲ «Deutsch M )-۱۹۶۸( دویتش ميشيل‎ 
ET 

«Rueda L. (4710-101۰) دي رویدا لوبي‎ 
TVA ۷ 

Di Somi Leone دي سومي لیونه إيبريو‎ 
۳4 «Ebreo 


دي Las‏ لوبي (۱۱۳9-۱۵۲۲) ما «De Vega‏ 
۵ ۱۶۲ هلل ۳۷ ۳۸6 8۶۲۶ 

۱۵۰ «De Marinis M. دي ماريتي مارکو‎ 
۲2۵ 

De Molina )۱4۸-۱5۸۳( دي مولینا تیرسو‎ 
EAT ۰۳۷۹ ۱۵۲ مض‎ LT, 

دیاب محمود (۱۹۸4-۱۹۳۲) 4 ۰۱8۱ ۲4۵ 
TAT ۲۸۱ ۱‏ 

دیاغلییف سيرج (۱۹۳۹-۱۸۷۳) Diaghiliev‏ 
۰ 4 ]۰۱1۹ ۲۵۲ 

to «Depardieu G. ديبارديو چیرار‎ 

۳۰۸ «Dietrich M. ديتريش مارلين‎ 

Diderot D. ۱۷۸4-۱۷۱۳( ديدرو دونیز‎ 
EVENT ۰۱۶۱ ۱۳۸ ۰۱۳۱ ۰٩۳ "الا‎ ۲ 
۰۲۹۲ ۰۲۷۰ ۳۲۳۶ ۲۳۵ ۰۱۹8 ۸ 
۰818۶ ۰871۷ 8۱5 ۳۸۰ ۳۵۸ ۳6 
010 6041 

ديري تیور (۱۹۷۷-۱۸۹6) .1 Dy‏ ۳۰۵ 

«Desnos R. )۱۹5۵-۱۹۰۰( دیستوس رور‎ 
Tor 

۳۷۰ «Descates R. ديكارت رینیه‎ 

دیکنز تشارلز .€ «Dickens‏ ۲۰۵ 

دپلسارت فرانسوا (۱۸۷۱-۱۸۱۱) Delsartes‏ 
۳ ۱۵ 1۸ ۱۷۰ 

«Dingelstedt (1۸۸1-1۸11) دینغلشتدت‎ 
1۸ 


« Sadanÿi L )۱۹8۰-۲۸۸۰( سادانجی إيشيكاوا‎ 
1۳۰ ۷۸ 

سارازاك جان ر )1459( <Sarrazac JP.‏ 
۷ ۰۲۰۱ 8۳۰ 

«Sartre JP. )۱۹۸۰-۱۹۰۵( سارتر جان بول‎ 
fof ۰۳۸۲ ۰۳۰۶ ۱۳۸ ۷ 

«Sardou ۷۰ )۱۹۰۸-۱۸۳۱( ساردو ثکتوریان‎ 
١ 

1£ «Savary J. (-14 £۲) ساقاري جيروم‎ 

1¥ « Savarese Nicolas ga ساقاریس‎ 

«Salacrou A. )۱۹۸۹-۱۸۹۹( سالاکرو أرمان‎ 
Tor 

سالم علي )-١975(‏ 4 86 ۱۳۰ ۳۸۳ 

Saint-Saëns )۱۹۳۱-۱۸۳۵( سان سان كاميل‎ 
YY eC. 

سان سیمون ,Saint-Simon‏ 217 

سائت بوف .Saint-Beuve‏ كام 

سباعی یوسف + 5م 

۳۰۶ «Ciprian 6. )٩-۱۸۸۳۴( سبريان جورج‎ 

ستاروينسكي جان .1 cStarobineky‏ ۳۷۲ 

۲۳۳ «Staël Mme )۱۸۱۷-۱۷۹۲( ستال مدام‎ 

ستالین عطالهای 844 

۰۲۳6 «Stendhal )۱۸]۲-۱۷۸۳( ستاندال‎ 
0۱۷ 

)۱۹۳۸-۱۸7۳( ستانسلافسکي کونستانتین‎ 
۱۸ ۰۱۷ +۱۲ ۱1۰ ٩ «Stanislavski C. 
۰۱1۱۹ ۰۱۱۶ ۰۱۱۳ لاق‎ 8٩ CEA ۱ 
۰1۱۸ ۰۲۹۵ ۰۲۹۶ ۰۲۹۲ ۰۷ ۰ 
۵۱۷ ٩۹۲ EA’ ۵۳۲ 4۵ ۶ ۹ 

«Strasberg L. )۱۹۸۲-۱۹۰۱( ستراسبرج لي‎ 
£a 

۰:۲۲ «44 „Stravinsky L مترافنسکي إيغور‎ 
| FA 

Strindberg )۱۹۱۲-۱۸۶۹( سترندبرغ أوغست‎ 
۰۲۹5۶ ۰۲۹۲ ۰۱۹۷ ۰۱۳6 "الال‎ LA 
۵8۰۷ ETE ۳۰ LETA EYA ۲ 

ستیوارت إلين (۱۹۳۰-) «Stewart E.‏ دهع 

سرسق إيقيت ۰ ۰۳۲ ۳۰۸ 


GAY 


\oA «Roosevelt روزفلت‎ 

روزنفيلد سيدني .5 cRosenfeld‏ ۳۰۸ 

۱۱۲ cRoussin A. (4411) روسان آندریه‎ 

«Rostand E. (141۸-1۸٦۸) روستان إدمون‎ 
| ۳۸۱ 

«Rolland R. )1444-١8455( رولان رومان‎ 
FAT ۰۲۷۹ ۲۵۹ ۰ 

روما میخائیل (۱۹۷۳-۱۹۲۰ ۰ ۰۱۳۸ 
۱ ۵۲۰ 

Yo Rich 1. )۱۷۱۱-۱۲۹۲( ریتش جون‎ 

« Richardson )۱۷۱۱-۱۲۸۹( ریتشاردسون‎ 
FAT 

ریحائی نجیب (۲۹۹۹-۱۸۹۱) .اكلا ۰۲۲ 
CEA ۳۳۵ ۳۰۹ ۰۲۷ ۰۱۱۲ ۸۶‏ 
۰ ۰۳۸۲ 1504 

۵۲۲ Red J. رید جون‎ 

11 «Riccoboni F. ریکوبونی فرانسوا‎ 

ریکور بول ۰ Ricoeur‏ ۰۱ 


5 


زروالي عبد الحق ء 545 

زمرلي حسن ۰ ۱۲ 

«to «Zola E. )۱۹۰۲-۱۸۶۰( زولا إميل‎ 
۵۱۷ «E44 6670 ۳۲۷ ۰۳۱۶ ۳ 

۰۲۰۷ ۰۱۹۷ ۰۱۰۷ ۰20001 FP. زوندي بيثر‎ 
ETO 1۱۷ ۰۲۸٩ ۶ 

L1Y 0 Zeami (EET) زيامي‎ 
2*4 E04 8۱۸ ۰۳۹۲ ۶ 

fof ۰201 O. زبخ أوتوكار‎ 


س 





Sabbettini (۱164-19۷8) ساباتيني نيقول‎ 
۳۱6 N. 

ساتز ناتالي ۱ تهاک 4۲ 

سائی اريك E.‏ ماک ۱۰۰ EAT‏ 

ساجر فواز (۱۹۸۸-۱۹6۸) , ۱۵۷ ۳۲۹ 


۶ ۳۸۱ 
سينيكا (16-4م) :Sénèque‏ كق ۰۱۲۵ 
fol ۱۶۲ ۰۱۲۸ 17‏ 


س 





«1o0 «Chapelain )۱۱۷-۱۵۹۵( شايلان‎ 
010 ۶ 

«Chaplin Ch. )۱۹۷۷-۱۸۸۹( شابلن شارلي‎ 
{AY ۰۱۱۳ ۱۰۹ ۰ 

شاذلی ۰ ۱۹۰ 

شار ررنیه .8 26 45١‏ 

شافعي عبد الرحمن ۰ ۸4 

Chancerel (1419-1۸۸) شانسوریل ليون‎ 
2۲ LL 

Champfleury (1۸۸۹-1۸۳1) شانفلوري جول‎ 
۵8۱۲ J. 

شانون کلود (عام 4۱۹6۸ ) «Shannon‏ ۵۲۷ 

شاهین یوسف ‏ + ۶۲۰ 

شایکین جوزیف (۱۹۳۵-) .1 مقلفق) ۰۳۱۰ 
LOT ۲‏ 

۲۲۲ «Szajna J. )۱۹۲۲( جوزیف‎ LUS 

شبلی حاکی ۰ 1۲ 

شتاین بيثر (۱۹۳۷-) .۳ eStein‏ ۱۲۷ ۳۷۲ 

۵۱٩ «Steinbeck J. شتاپنيك جون‎ 

1۳۱ «Strauss Botho (1484) شترارس بوتو‎ 

شتراوس کلود لين «Strauss CL‏ 2« 1۵ 

«Strauss J. )۱۸۹۹-۱۸۲۵( شتراوس يرهان‎ 
AT 

Sternheim (Y4£ÉY-VAVA} شترنهايم كارل‎ 
۱۳۶ eC. 

۰۱۰ «Strehler 0. )-1411( شتريللر جورجيو‎ 
1٩7۲ ۰۲۶۸ ۰۱87۲ ۰۷۷ ۰8۷ 8 

۰۲۳ ۸٩۹۱  )۱۹۸۹-۱۹۰۷( شحادة جورج‎ 
TAT ۰۲۸۲ ۳ 

شدراوي يعقوت (۱۹۳1-) + ۰1 ۰۲45 
E 18۰ ۳۲۹ ۱‏ ۱ 

شدیاق أحمد فارس CUAAA VAE)‏ ع ۳۹۵ 


SAT 


سرقانتس cCervantes (1171-10 Ev)‏ لحمو 
TEY ۰‏ 

سرور نجبب (۱۹۷۸-۱۹۳۲) ۰ ۰۲۸۲ ۰۲۸۳ 
Eva‏ 

سعدي تيسير (۰-۱۹۱۷ ۲۷ 

«Svoboda 1. )۱۹۹۳-۱۹۳۲۰( مقوبردا جوزيف‎ 
TT +۲۱۱ ۱۲*۰ ۱ 

Scarron FP. )١55+-١11١١( سكارون بول‎ 
۳۷۹ ۸ 

۳5 cScaliger (100۸-15۸2) pill 
8۲۶ ۳۷۹ ۸ 

«Scribe E. )۱۸۱۱-۱۷۹۱( سکریب أوجين‎ 
TEA 

«Scudery G. )۱۱۱۷-۱۱۰۱( سكوديري جورج‎ 
۳۷ ۷ 

سلیمان الاو + ۱٩۹۱‏ 

۳۱۰ «Snow M. سنو مایکل‎ 

سوبیل برنار (۱۹۳-) B.‏ اعام 1۳۷ 

۰۲۵۵ ۰۲۵۶ 0۷0۳30 E.  نييتإ سوریو‎ 
۵۰۲ ۰8۷5 CITA ۳ 

سوزوکی تاداشی .1 50 ۰۳۰۱ 82۱۲ 

۲:۳ ۰۱۸۲ «Saussure F. سوسور فردیناند‎ 

AA «Sophron سوفرون‎ 

«to .Sophocle سوفوكليس 05-450 .م(‎ 


+۱۲۷ ۱۲۵ AYE ۱۰۶ ۵٩ ۵ 
85۵۸ ۰:۰۲ ۲۹۰ ۲۷۰ ۲۲+ ATT 
CE 


۱۲۷ « Somarkoy (SVVY-SV Av} سوماركوف‎ 
۱۲ + (NAS) came سويسي‎ 

2۲5 «Sidney (1 0۸1-159 £( سيدنى‎ 

YAY «Searle سیرل‎ 


سيرليو رافائیل سیباستیانو .5 ولاک T4‏ 
EAT‏ 

۲۲۰ «Césaire A. )-۱۹۱۳( سيزير إيميه‎ 
1 

۱۳۷ ۰۶1 Sellers P. )-١988( سیلارز بتر‎ 

\A« سيلقان‎ 


TAY : Synge J. CN 4 AV) جون‎ Er 


۰8۱ «Chéreau PF. )-1844( شيرو بائریس‎ 
8٩۰ ۸1۳۳ CET ۷ 

۰۲۰۷ ۷۱۲۱ ۱۰۷ Scherer J. شیریر جاك‎ 
۵۲۵ ۰۳۷۱ TOA ۳ 

شیستیرتون جیلبرت کیٹ (۱۹۳۲۱-۱۸۷۶) 
„Chesterton J.‏ ۱۰۵ 

شیشرون (۳-۱۰)ق .م) .Ciceron‏ ۳۵۸ 

«YT «Schechner R. )-۱۹۳6( شیشنر ریتشارد‎ 
VT ۰۶۲۱۲ ۳۳۱ ۰۳۱۲۱ AY 1 

«Schiller F. )۱۸۰۵-۱۷۵۹( شیللر فريدريك‎ 
۰۲۸۲ ۰۲۳۷۲ ۰۲۳۵ ۰۱1۹۱ مكل‎ ۸ 
۳۹۸ ۰۳۷۰ TEE 

«Shelley ۳. )۱۸۲۲-۷۷( شيللي بير سي‎ 
tot YAY ۵ 

Cimarasa )۱۸۱۱۲-۱۷:4( شیماروسا دومیتیکو‎ 
A «D. 


صر 


صابونجی رودي ۰ 771 

صادق أحمد ع 544 

صاقي وديم < Af‏ 

۸۶ à che 

صان رفيق ۰-۱٩۳۳(‏ ۱۲ 

صبور صلاح عبد (۱۹۸۱-۱۹۳۱) ۰ ۲۸۴ 

صدفى زينب 5 ۳۵۰ 

صتيقي الطیّب (1979-) ۰ ۰ ۰۱۲ ۰۱۳ 
۷ 71۶ ۰۱۷۲ ۰۲۵۱ ۰۲۸۱ ۰۳۲۲ 
۶ ۰۳۲۹ ۰۶۱۲ ۰۳۶ 88۰ ۰1۱۱ 
1۷ 

۰۲٩ ۰۲۲ » )۱۹۱۲-۱۸۳۹( صنوع یعقوب‎ 
۰۳۸۲ ۰۳۶۱ ۰۳۳۷۲ ۳۲۵ Od ۲ 
EVA ETA 


b 





طبارة وصيم 4 ۳۳ FA‏ 
طلیمات زكي ٠‏ ۰۱۲ ۱۸ 


OA 


شرايبي عبد السلام ¥ 

شرقاوي بكر ۰ 41٠١‏ 

شرقاوي جلال )-1١915(‏ ۰ ۱۲ 

۲۸۴۳ ٠ الرحمن‎ Le شرقاوي‎ 

Sheridan R. )۱۸۱۲-۱۷۰۱( شریدان ریتشارد‎ 
FAT 

شعبان أسامة » ”4 

:Schwarts L (140A-1A4V) شفارتس يففيتي‎ 
۳ 

Shakespeare (1111-1014) شکسبیر ولیم‎ 
+1۷ 4۵ (EE CTA +۳۲ ۲ ۰۲۳ ۰ 
۰۱۰٩ ۰۱۰۲ ۰۷۲۰۱ +۹۷ GA ۷۳ ۱ 
IE ۰۱۶۲ ۰۱۳۱ ۰1۲۸ ۱۲۸ ۵ 
۰۲۲۲ +۲۲۱ ۰۱۹۰ ۱۸۰ ۰۱۷۳ ۷ 
+۲۷۱ ۰۲۶۰ ۰۲۳۲ ۰۲۳۵ ۲۳5 ٩ 
۰۳۳۵ ۳۳۰ ۰۳۲ +۲٩۱ +۲۸۹ ۳۲ 
VAS ۰۲۸۵ ۰۳۷۲۹ ۳۵۲ TEY TT 
5۵۸ ۰1۳۷ ۰8۳5 ۰8۱۰ ۰8۰۳ ۷ 
وده‎ EAs EAC ۰:۷۲ 8۷۰ EY 

۱۳۹ ۱۱۵ :Chklovski شکلوشکی‎ 

«Schlegel A. )۱۸:۵-۱۷۷۷( شلیغل أوغست‎ 
TEE ۰۲۳۵ ۰۲۳۳ ۵ 

شمس الدین نصري ٠‏ ۸۶ 

«Schnitzler A. )۱۹۳۱-۱۸۲۲( شنترار آرتور‎ 


TA“ 
«Shaw G.B. (140۰-fAoY شو جررج پرنار‎ 
۳۸۷ ۰۳۸۶ ۰۲۹۵ ۰۱۳۸ f ٩ 


۴ ۰:۹4 لازاه 

شوبتهاور Shopenhauer‏ : أ 

۳: «Chevalier A شوقالییه ألبير‎ 

هم٠‎ ۳۰۸ «Chevalier M. شوفالییه موريس‎ 

شوقي أحمد (۱4۳۲-۱۸1۸) )2 ۰۷۵ ۰۱۲۷ 
YAT‏ 

شوقي عبد الرحمن + Af‏ 

شومان بيتر .۴ «Schumann‏ ۲ 

شونشان بي آلا عقطفمست: ۰ه 

شويكار . ۱۱۲ 

شيتي إليزابث «ChityE‏ ۳۱۰ 


۰۸۳ ۰۷۸ Gay J. )۱۷۳۲-۱۹۱۸۵( غاي جون‎ 
TAY ۸ 

11 «Graham M. غراهام مارتا‎ 

+ Gropius W. (1۹14-1۸۸۳) غرویوس والتر‎ 
EVA ۰۳۲۲۱ ETAT ۰ 


<Grotowski J. )-۱۹۳۳( غروترشكي جيرزي‎ 


۲ شي 1 ۱۰ ۱۵ ۰۲۱ 48۰ ش12 
۷ ۱۰۱ ۱۰۲ ۱۱4 ۰۱۳۲ ۰۱۷۰ 
۸ ۳۵۷ ۶۱۷ ۶۳۱ ۰۶۶۳ ۰888 


۵۰ ۰8۸۱ 84۳ 88۸ EE" ۵ 

Y+A «Greco J. غريكو جولييت‎ 

۰۱۰۱ <Greimas À غريماس ألغريداس‎ 
8۰7۲ ۳۶۱ ۵ 

Grimaldi )۱۷۸۸-۱۷۱۳( غريمالدي جیوسیبه‎ 
EAT ۰ 

«Gringore P. )۱۵۳۹-۱۷۵( غرینفور سير‎ 
۱۷۵ 

غزالي ۱۹۰ 

«Gluck C. )۱۷۸۷-۱۷۱۶( غلرك كريستوف‎ 
۷1 

غواريني جيرفاني (۱۱۱۲-۱۰۳۸) .0 تعاعصی 
۹ ۲۲۵ 

غوتزی كارلو (۱۸۱۰-۱۷۲۰) .© «Gozzi‏ 
۳۸۱ ۳۹۰ 

CAIN Yes) غوتشيد بوهان کریستوف‎ 
۳۳۱ «Gottsched J.C 

غوته جوهان ولفغانغ )1۸۴1-1۷14( Goethe‏ 
CITA 81۱ ۲۹ ۷,‏ ۰۱۶۲ ۰۱۱۵ ۰۱۹۷ 
۲۰۸ ۲۳۵ ۰۲۸۲ ۳۶۶ ۳۷۰ ۸۸۵ 
۹۲ 

۳۳۰ «Gauthier T. غوتييه تيوفيل‎ 

غوردون آن ماري «Gourdon AM.‏ ۱۸۷ 

۲۵۲۱ ۸ .Gurvitch O. غورفيتش جورج‎ 

sGorki M )۱۹۳-۱۸۹۱۸( غوركي مكسيم‎ 
۵۱۷ ۰۲۹۵: ۶ 

غوغان برل .۴ <Gaugin‏ 19 

«Gogol N. )۱۸۵۳-۱۸۰۹( غوغول تيقولاي‎ 
av TAN 


۸۵ 


طهطاوي رفاعة (۱۸۷۳-۱۸۰۱) ۰ 4۳۹۵ EYE‏ 


3 


عاشور 
91 

عاكف نعيمة 4 ۲۲۲ 

f FT ۰۱۲ o AV) عاني يوساف‎ 

عبد الحمید سامي (ATA)‏ ۰ ۱۲ 

عبد القّدَرس احسان ‏ € ۸۶ 

عبد الکریم برشید CASEY)‏ ۰ ۲۸۰ 

عبد الوهاب عژّت ۰ ۸٤‏ 

عدوان ممدوح 4 AE‏ 

TV ۱۲ ۸ )-1۹6۱( على‎ die عرسان‎ 

عريس ثادية اك 

۰۲۱ ۰۱۳ ۰۲ ۰۲ :)-۱1۹8۱( روسيه‎ ile 
۰۲۲۱ ۲۵۱ ۱۵۷ AEA ۰۱8۱ ۳ 
۰1۱ ۰8۷۰ ۰8۷۰ ۰8۲ ۰۳۲۹ ۱ 
oY ٩ 

مصفوري سمیر (۱۹۳۷-) ۰ ۱۲ 

عقل سمید (۱۹۱۲-) ۰ ۰۷۵ ۰۱۲۷ TAY‏ 
۳۳۵ 

علاء الدين حسن YE‏ 

علج أحمد الطيب ۱۲ 

عللولة عبد القادر )۱۹۹۶-۱٩۹۲۹(‏ « 2655 
2 

عمر زكي EVA‏ 

عوض لويس ۲۸۳ 

عياد شكري ۳۱ 

۳۵۰ ۸۶ ۰۱۲  )۱۹1۲-۱۸۸۴( حزیز‎ Le 
vs 





نممان (۱۹۸۷-۱۹۱۸) ۰ ۰۲۶۲ ۰۲۸۲ 


+ 


3 


۰۲۱۰ ۰۱۲۲ Gay À )-١971( غاتی آرمان‎ 
11۰ 

Galssworthy )۱۹۳۲-۱۸۲۷( غالزوورئي جون‎ 
۲۹5 J. 
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dt‏ كورت )401-1412( ce Weill K‏ ند 
TAA‏ 
قاينس ولفغاتغم .۷ «Weins‏ ۲۰۵ 
عبد اللطيف (5-1815هة1!) > 
TAY «TEA‏ 
فرانکوني آنطونیون «Franconi À‏ ۲۱۲ 
قراي نورمان ›Fra¥ N.‏ ۱۵5 
فرايتاغ غوستاف )1۸49-1۸17( Freytag G.‏ 
TEE ۰۳۱۳ ۰۲۲۱ ۱۷۸ ۳‏ 6۵۰۵ 
فرج آلقرید )-1١9389(‏ + كلل ۰۱۲۷ ۰۱۸۰ 
1 ۰۲۹۰ ۰۳۸۳ 0۲۳ 
فرجیل (۱۹-۷۰ق .م) «Virgile‏ ۰۲۲۵ ۲۲۹ 
فرح إسكندر » ۰۱۲ ۰8۰ ۰۵۱ ۳۳۷ 
فرنان جان سر <Vernant J.P.‏ ۱۳۳+ ۰۲۵۷ 


۳۳ 


TE 


tef ۲ 
۰۱۰۰ AF ۰۷۰ «Freud 5. فروید سیفموند‎ 
۰۳۲۷۷ ۰۲۵۲ ۰۱۵ ۰۱۶۷ ۰۱۳۳ ۰ 


۶۷۰ 11۹ 1۰۷ ۹ 

۱۳ «Frisch M. )۱۹۹۱-۱۹۱۱( فریش ماكس‎ 
858+ ۸۰۰۳۳۵ lof 

فضة آسعد » ۱۲ 

۲۸۰ « Veltrusky Ses 

۳۷۹ Fletcher J. (1116-40۷4) فلتشر جون‎ 

۵۱۷ «Flaubert G. فلويير غومتاف‎ 

۰1۳۱ so Wenzel (146) فنزيل جان بول‎ 
{TT 

نهمي علي » ٩۰‏ 

فو داریر (۱۹۲۹-) D.‏ مت 
TAY 1 9‏ 

«Feydeaı G. (411-1۸٦1) فودو جورج‎ 
۳٩ ۰۳۳۹ ۳۲ 

۲۳۰ ۰۲۲۶ «Fort P. )۱۹۱۰-۱۸۷۲( فور بول‎ 

۰۲۲۸ <Forman R. )-۱۹۳۷( فورمان ریتشارد‎ 
۳۱۲ 

۵۱۱ «Fourier Ch. فورییه شارل‎ 

EYA Fuchs G. )۱۹4۹-۱۸۲۸( فوش جورج‎ 

۳۹۷ «Foucault نوکو‎ 

«Fokine M فوكين میشیل‎ 


۰۲ ۱۶ ۶۰ 


eA" 


۲۵۷ (Goffman E. غوفمان إروين‎ 

غولدمان لوسيان cGoldmanL.‏ ۰۲۰۷ ۳۷۲ 

«Goldoni ©. )۱۷۹۳-۱۷۰۹( غولدوني کارلو‎ 
۳۹۰+ ۳۸۱ +۲۲۱ CAT ٩ 

)۱۹۱۹-۱۹۰۶( غومبروفیتس فیتولد‎ 
۳۰۶ «Gombrowiez W. 

«Goncourt Les Frères غوتكور إدمون وجول‎ 
o\Y 

۳۷۷ ۰۱۸۵ 40 «Gouhier Fl. غوییه هنري‎ 

«Guitry 5. )۱۹۵۷-۱۸۸۵( غيتري ساشا‎ 
TAO ۲ 

غیدایر 01020 ۱۱۳ 

غیرشوین جورج (۱۹۳۷-۱۸۹۸) Gershwin‏ 
ع TAA‏ 

۲۱۹ «Ghéon H. )۱۹81-۱۸۷۰( غيون هنري‎ 


À} 


(۲-۱۸۸۳ 4۱۹۲ 
كا 1۳ ۰۲ 


تاختالفوكف بث 
.Vakhtangov E.‏ 
۱ ۳۹۱ 

فارايي ۰ ۱۳۰ 

قاصبیندر قرنر رايثر (۰ ۱۹۸۲-۱۹ Fasbinder‏ 
ETT +۶۳۱ ۰۷۷,‏ 

«Wagner R. )۱۸۸۳-۱۸۱۳( قاغنر ریتشارد‎ 
۲۰۳ ۰٩۲ ۷۷ ۷۲ 2 TA GA ۳ 
۰5۳۶ +۳۱۵ TEY ۰۲۳۰ ۰۲۳۷ 001 
EAN ۹ 

فافار شارل سیمون (۱۷۹۲-۱۷۱۰) Favart‏ 
AT ۰.‏ 

۳۲۶ « Valdès I. قالدیس لوي‎ 

فالدیشیلسو خوسیه (۱:۳۸-۱5۷۱۰) Valdivielso‏ 
J.‏ عم 

فانسان جان بير «Vincent JP.‏ ۲۰۵ 

١15 ء‎ Wajda À (1471) فایدا آندریه‎ 

«T1 Weiss P. ۱۹۸۲-۱۹۱ فایس بيتر‎ 
۱ 8۲۲ <19 

455 Weigel 1 Lis قايغل‎ 


45 


EA ۳ 
۰۲۹۲ «Vinavar M. )-۱۹۲۷( فنافیر میشیل‎ 
ETT ۰1۳۱ LETA ۵ 
1۳۱ « Wenzel J.P. )-۱1۹6۷( فینزل جان بول‎ 
۳41 «Winnicott D.W. فیتیکوت‎ 


ی 


قاضى يونس 5 ۷۷ 

قباني أبو خليل (۱۹۰۲-۱۸۳۳ ۰ ۱۸ 41ء 
۱ دقع SET TTY‏ 

قبيسى محمد + 1۲ 

قدسية ژیناتی ۰ 81٩۳‏ 

قرداحى سليمان (۰۱۹۰۹-۱۸۸۲ ۳۳۷ 

قرقوش ۰ 181 

قره شولي۰ 85۰ 

قطریب سلوی © ۸۶ 


تهرجي غازي (۱۹6۳-) ۰ ۲۹۷ 


ك 





۵۱۳ ۸۳۱۰ «Kapow A. كابرو آلان‎ 

Capurona (1۹10-1۸۳4) کاپورونا لويجي‎ 
۵۰۱ «Luigi 

کاتب مصطفی ۰ ۱۲ 

کار آرسموند .0 «Carr‏ ۳۸۷ 

كاراكالا Le‏ الحلیم < ۳۷۵ ۳۷۵ 

۱۲ «Casarès M. )-۱۹۲۲( كازاريس ماريا‎ 

۳۵۹ «Kazan E. )-۱۹۰۹( كازان ایلیا‎ 

كاستاتيدا کارلرس .€ «Castaneda‏ 1۵ 

Castelvetro )۱۵۷۱-۱۵۰۵( کاستلفترو لودقيغو‎ 
۵۲۲ ۰۵۲۶ ۰811 ۳۶۶ cL. 

Cassona )۱۹۵۰-۱۹۰۳( کاسونا الیخاندرو‎ 
۶۲ «A. 

۲۵۶ «0f «KowzanT. كائران تادوتز‎ 

كاكي عبد الرحمن : ۲ 

كالديرون (۱۱۸۱-۱۲۰۰) «Calderon‏ 
۵ لاق ۰۱8۲ ۰۳۳۵ ۰۲۶۷ 


¥ 
۰:۳1 


OAY 


فولتز پیر «VoltzP.‏ ۲۸ 

1۵۰ «Voltaire )۱۷۷۸-۱۷۹۶( فولتیر‎ 

فوللر لويه «Fuller L‏ ۲۲۸ ۰۰و 

نونتوئیل برنار (۱۷۵۷-۱۹۵۷) .8 «Fontenelle‏ 
۸۲ 

قيبير وکارل ماریا فون )1۸11-14۸( Weber‏ 
«CML.‏ كب 

۲۵۳ «Vitrac R. )۱۹۵۲-۱۸۹۹( كيترالك روجیه‎ 

۰۱۸] o Vitruve .ع-۲۱م.)‎ AA) فيتروقه‎ 
1۳۶ ۰۳۱۶ ۵ 

۲۵۵ «Fichterlitsh E. فيتشرليتش اریکا‎ 

«ie «Vitez À. )۱۹۹۲-۱۹۳۰( فیتیز آنطوان‎ 
۳۷۲ ۰۲۸۷ ۰۲۵۱ +۲۲۲ ۱۲۷ ۵ 

۳۱۷ «Fichte az 

«Wedekind F. (141۸-1۸14) فیدکیند فرانك‎ 
۱۳۵ 

«Wedekind F. )۱۹۱۸-۱۸۹4( فرانك‎ XSL 
15 

«Verdi G. )۱۹۰۱۱-۱۸۱۳( فيردي جیوسییی‎ 
VV ٩ 

ثیرغا جيوفاني 1411-1۸1( .0 ۰۷6۶8۵ 
۶ ۵۰۱ 

فیروز + ۸۶ 

فیزولییه لويس (۱۷۵۲-۱۳۲۷۲) م[ «Fuzelier‏ 
۸۲ 

51۳ Wesker A. )-۱1۹۳۲( فیسکر آرنوند‎ 

يكونتى لرتشینو (۱۹۷۲-۱۹۰) Visconti‏ 
cL.‏ كم 

فيشنييفسكى فسیشولود (۱۹۵۱-۱۹۰۰) 
«Vischnieveki ۰‏ ۱۲۷ 

۰۱۰ Vilar J. )۱۹۷۱-۱۹۱۲( یلار جان‎ 
EAA ۸۰ ۰8۱٩ ۰۲۷۹ ۲۹۹4 9۹8 

۲۵۶ ,Veltrusky فیلتروسکی‎ 

e Vildrac Ch. )۱۹۷۱-۱۸۸۲( فیلدراك شارل‎ 
1۳۰ 

۶۱۱ «Fielding (\Vof-1V-0) فلدينغ‎ 

٤٤ «FelliniF. فیللیتی فردریکو‎ 

«Philippe G. (۱404-141۲) ۰ فيليب چیرار‎ 


i 


كليير إيف ۲ «Kleber‏ ۵۰۰ 

1٩ «Koapp ۸ کناب آلان‎ 

۱۱۲ «Coward N. )۱۹۲۳-۱۸۹۹( کوارد نويل‎ 

«1 «Copeau J. (1۹8۹-1۸۷9۹) کوبو جاك‎ 
۰۲۹۶ ۰۱۶٩ لاك‎ ۰11 ۱۲ CEA 08 
Ar ۰ 

0۱۷ «Courbet G. كوربيه غوستاف‎ 

Courteline (1414-1۸711) کورتولین جورج‎ 
TA! ۳ ۰ 

Yoo Corvin M. کورثان میشیل‎ 

«Corneille ۳.۰ CYTAË-NTU) كررنى بيير‎ 
۱۰۱۳ ۵۷ ۷۲ U ET 44 ٩ 
۲۵۰ ۱۷۹ ۰۱۷۲ ۰۱۲٩ ۰۱۳۸ ۶۵ 
۰۳۷۱ ۳۵۲ ۰۲۹۱ ۰۲۹۰ ۲۸۵ ۱ 
۰۵۰۷ CEPT +8۱۱ +۳۸۶ ۰۳۸۰ ۹ 
o4 

11۰ «Koreya Senda )۲-۱۹۰۶( كوريا سيندا‎ 

£ «Coffman E. كوفمان إروين‎ 

«Ef «Cocteau J. (141۳-1۸۸4) كوكتر جان‎ 
ككل‎ ۰۲۵۳ +۳۵۲ ۰۱۹۶ ۰۱۰۰ ٩ 
8٩۳ ۰٩۹۲ ۸ 

کوکوس بائیس (۱۹۶4-) .۷۲ <Kokkos‏ ۰۲۱۷ 
موف 

کوکوشکا أوسكار (۱۸۸۲-؟) .0 «Kokoschka‏ 
۱۳۵ 

too Coluche کولرش‎ 

۵۱۱ «Yo «Comte À کونت آرغست‎ 

Constant )۱۹۰:۳-۱۸۵۵( كونستان بنجامان‎ 
۲۳۵ .B. 

«Congreve W. )۱۷۲۹-۱۲۷۰( کونغری ويم‎ 
TAT ۸ 

۰۹٩4 ۱ Cunningham M. كونتغهام میرس‎ 
TYE ۰۳۲۱۰ ۰ 

«Kipphardt 11 )۱۹۸۳-۱۹۳۳( کیبهارت هايئر‎ 
o1 

كيتون باستر 14۹7171-1۸41( «Keaton B.‏ دق 
۱۹ 

کیث بنجامن فرانکلین (۱۹۱4-۱۸۶) Keith‏ 


شش ۵ 


ENV EEE ۷ 

۲۱۸ «Cain کالشن‎ 

كالقيه آندریه À‏ ۰02۳۷6 ۱۹ 

کامل محمود + ٤۹٩‏ 

۸٩ «Camus À (444-1417) کامو ألبير‎ 
۳۰۶ ۰۳۰۳ ۷ 

۰۳۱۷ ۰۳۲۹ ۰۲۲۱ Kant ۳ كانت إيمانويل‎ 
{A ۰ ۷ 

41 «Kantor ۲. )۱۹۹۰-۱۹۱۵( کانترر تادوتز‎ 
LEA ۰1۰1 ۳۹۷ (TAA ۲ 

۰٩۱۲ Kaz FH. کانزیه هیدیو‎ 

کاوورو آرسانی (۱۹۳۸-۱۸۸۱) .0 «Kaoru‏ 
0( 

۱۳۵ «Kaiser G. )۱۹۶۵-۱۸۷۸( كايزر جورج‎ 

كايوا روجیه 1 «Cailloijs‏ ۵ ۳۹۲ 

كرارة محمد عبد اليحليم > 81 

cKroetz ۲. )-١9445( كروتز فرانتز كزافييه‎ 
ETT ETI ۲۳ 

1071 Cuz R. Della كروز رأمرن ديللا‎ 

كرومليتك فرناند (۱۹۷۰-۱۸۸۱) 
.Crommeltynck ۰‏ 1*0 

۱۸۱ «Cromwell كرومويل‎ 

کردمی غونی (۵ ۱4۶-) ۰ 81۰ 

۳۱۱ «Christo کریستو‎ 

3 «Craig G. )۱۹۱۱-۱۸۷۲( كريغ غوردون‎ 
۰۲۱۲ :۱۱۳ أق‎ CAT 8۸ ۰۱ ۲ 
۰۳۹۹ ۰۳۵۷ ۰۲۹۶ ۰۲۹۲ ۰۲۳۰ ۷ 
1۸۱ «EE ۰8 ۹ 

کریفین الیزابث ۰ ۱۸۱ 

كريم فریال ۰ ۰۳۰۸ 4۹51 

۰۲۷۶ AE ۰۲۲ à )۱۹۵۷-۱۸۸۵( كسار علي‎ 
۳۸۲ ۳۹۸ ۰۳۳۹ ۹ 

کلایست هتريش فون (۱۸۱۱-۱۷۷۷) Kleigt‏ 
cH.‏ ۲۳۰ ۳۸۱ 

كلاين جيمس .3 ملع ۳۰۹ 

۰۱۳ «Claudel 2. )۱۹۵۵-۱۸۸( کلودیل بول‎ 
+۲۳۲۰ +۲۱٩ ۰۲۰٩ ۰۱۹۹ ۰۱۹۸۵ ۶ 
tof TA: ۲ 


4 


۲۱۸ «Ÿ+ «Luther M لوثر مارتن‎ 

لورکا فدريكو غارسيا (۱۹۳۱-۱۸۹۸) Lorca‏ 
۰ ۱۵۷ ۱۱۲ ۲۳۰ ۲۸۲ ۳۲۲ 

۱۰٩ cLauref et Hardy لوریل وهاردي‎ 

لرساج آلان رینیه (۱۷۷-۱۱۱۸) Lesage‏ 
للف ۳۶۱ TAT‏ 

cLuckäcs G. ۱۹۷۱-۱۸۸۵ لوکاش جورج‎ 


۰1۱۷ ۰1۰۲ ۰۲۹۱ ۰۲۸۹ ۰۲۸۷ ۸ 
1۹ ۸ 

لوكوك جاك (۱۹۳۱-) ,1 «Lecog‏ ۵۱ 

لوناتشارسكکي . (۱۹۳۲-۱۸۷۰) 


to .Lounatcharski A. 

۲۲۱ cLongmus C. لونجينوس كاسيوص‎ 

لونيبه پو أورليان )144۰-1۸14( Lugné-Poe‏ 
یش ۹٩ ٩‏ ۲۲۳۶ ۰۲۳۰ ۰۲۷۷۲ ۰۳۲۹۶ 
۶ ۶11 

۳٩ 10931 M لويد ماري‎ 

لويس الرابع عشر ۰ ۱۲۱ 

۰۲۱ «Littlewood J. )-١91١4( لیتلوود جون‎ 
1۹ 

۲۲ «Leger F. )۱۹1۸-۱۸۷۰( ليجيه فرمان‎ 

لیدرر جورج ۰ «Lederer‏ ۳۰۸ 

لیرمتوف میخائیل (۱۸۱-۱۸۱4) Lermentov‏ 


TY ۷ 

لينيا لوته (۱۹۸۱-۱۹۰۰) با cLenya‏ ۳۰۸ 
۳۸۸ 

:۷۸ c<Lehar 1, )۱۹6۸-۱۸۷۰( يهار فرانتز‎ 
TAY AF 


sLioubimov ¥. )-۱1٩۱۷( لیوبیموف يوري‎ 
OTT ۳۲۸ ۲۸ 


3 


Macterlinck (14۹6۹-1۸1۲) ماترلينك موريس‎ 
۰۲۳۰ ۰۲۲٩ ۰۳۲۱۲ ۰۱۹۷ ۰۶۱۷ ML 
flo GENE ۶6۶۱ ۸۶۶۰ ۷ 

£4 «Mardjanov مارجائوف‎ 

۱۹۱ Marceau M. )-۱۹۲۳( مارسو مارسیل‎ 





9۸۹ 


۳۶4۹ BE. 
۳۰ «Cage J. كيج جون‎ 
TY 693 ۲. )۱۵۹]-۱۵۵۸( كيد توماس‎ 
۳۸۸ «Kelly 6. كيلي جين‎ 
TEY «Quintero Alvarez کیتیرو القاريز‎ 


ل 





Laban (145۸-1۸۷4) لابان رودولف فون‎ 
TYE TTY AYN 2 

۳۷۰ «La Bruyère J. لاپروییر جان‎ 

Labrios لابریوس دیموص (15-15ق.م)‎ 
AA : Dimos 

«Labiche E. )۱۸۸۸-۱۸۱۵( لابيش أوجين‎ 
۳۸۱ TEA ۳۲۵ IIA ۲ 

۰۱۲ «Lara L )۱۹۵۲-۱۸۷6( لارا لویز‎ 
۱۹۳ ۹ 

«Lassalle J. (1471) لاسال جاك‎ 
ETT «ETT ۰1۳۲ ETI ۸ 

La Chaussée )١ا/65-١1941( لاشوسيه نيقيل‎ 
TA ۷, 

۳۹ «Lavoisier لافرازیبه‎ 

۲۵۲ «La Mesnardière لاميتارديير‎ 

«La Mesnandière 4۱۱۷۲-۱۷۰ £) لامیناندییر‎ 
oYé 

445 il 

لحام هريد ١‏ ۴۲ ۱۶۲ 

لجبیب محمد + ۱۲ 

لحود روسو à‏ ۸5 ۲۸۸ 

cLessing 6. )۱۷۸۱-۱۷۲۹( لستغ خوتولد‎ 
۰۲۷۰ ۰۲۳ ۲۰۲ ۰۲۰۶ ۱۷۲ ۳ 
5۲۵ ۷۱۷ ۳۸۰ ۰۳۷۰ TEE ۲ 

لعز جاکوب (۱۷۹۲-۱۷۵۱) .1 عصما: ۰۱6۳ 
۳۳۵ 

٩۳ «Lebègue R. لوبيغ رومان‎ 

۲۸۲ «Lautréamon لرتريامرن‎ 

۱۲۲۳ ۰۱۰۱ cLotman ¥. لوتمان يوري‎ 
TT ۷۸ 


۲ 


¥ «Mercier ٩ مرمبيه سسكيان‎ 

«Mrozck $. )-١955( مروجيك سلاكومير‎ 
۳۰۹ 

مسمد رژوف ۰ 255 

مطاوع کرم  )-۱۹۳(‏ ۱۲ ۱۶۱ 

مطران خليل ٠‏ ۲۸۳ 

معلوف موريس › ٩۰‏ 

مكاوي سید ۵ AË‏ 

مکاوي عبد الغمار ‏ ۶1۰ 

ملتقى أنطوان › ۰۱۲ ۰۵۱ ١١8‏ 

«Mnouchkine A. )-۱۹۳۹( منوئكين آريان‎ 
۰۲۰۵ ۰۱1۵ ۱۵۷ ATV ۰۱۳۰ ۰۳۶ ۳ 
TYA ۰۲۱۶ TET ۰۳۳۳ ۰۲۲۸ ۲۳ 
+۰8۸۲ ۰8۳5 ۰8۲۲ ۰۲۸۲ ۰۳۷۲ ۷ 
avt 

منیب ماري ۰ ١١7‏ 

مهدية منيرة )2 ۰۸۳ 2788 5۸۰ 

مهندس 513 > ۰۷ ۰۱۱۲ ۱5۲ 

موجى محمد ۰ AË‏ 

۳4۹ Morton J. مورئون جيمس‎ 

1۹٩ Morton Ch. مورتون شارل‎ 

5١ .Murobushi Kio موروبوسی كيو‎ 

مورون شارل «Mauron Ch.‏ ۱۳۱ دهدن 
۳۷۲ 

مورینر جان لوي (۱۹۷۶-۰۱۸۹۲) Moreno‏ 
JL.‏ ۱۰۰ 11۲ 

)۱۷۹۱-۱۷۵( موزار ولفغانغ آمادبوس‎ 
AA ۷۸ ۰۷۲۷ SVT قبل‎ «Mozart W.A. 

موس مارسيل «Mauss M.‏ قتف ۱۷۱ 

«Musset A. )۱۸۵۷-۱۸۱۰( موسیه آلفرید‎ 
۰۳۳۱ ۳۲۵ ۰۲۳۲ ۱٩۹۷ ۱۲۸ 8۵ 
for TAY ٩ 

موكاروشىكي يان .¥ Mukrovsky‏ 
۵ ۲۸۲ 

۳۲۷۰ Moles A. مول آبراهام‎ 

«Muller FH. (1440-1۹14) موللر هایتر‎ 
EY ۵ 

+۲۶ ۱ <Molière ۱۷۲-۰۱ ۲۱۲۲( مولییر‎ 


Tok 


CLE 


To 
١١5 «Max Brothers ماكس (الإخرة)‎ 
EA Marx > ماركس كارل‎ 
«Marlow C. )۱۵۹۲-۱۵۹6( مارلر كريتوفر‎ 


. 44 

مارمونتيل جان فرانسوا (۱۷۹۹-۱۷۲۳) 
<Marmontel JF.‏ ۰۱۷۳ ۰۱۷۸ ۳۶۶ 
يفضرة كردا 

«Marivaux FP, (1۷1۳-11۸۸) ماريقو بییر‎ 
+۱1۸۰ ۰۱۲۷ ۱8۵ ۸۱۶۳ ۱*۲ ٩ 


TAT ۰۳۹۰ TAY ۶ 

<Marinetti ۲. )۱۹۹6-۱۸۷۱( ماریتیتی فيليو‎ 
TY ۰ ۵ 

«Mazoni A. )۱۷۸5-۱۸۷۳( مازوئی الستدرو‎ 
۳۳۷ 

ماغوط محمد )-۱٩۳۶(‏ ۰ ۲۸۳ 

۳۰۱ ۰۱۱۲ «Makoto Sato ماکوتو ساتو‎ 

ماكيافيللي نیقولو (۱۵۲۷-۱:۹) Machiavelli‏ 


۳۷۹ ۰۲۹ «NN 

مالارمیه ستیفان (۱۸۹۸-۱۸۶۲) .3 «Malarmé‏ 
۳۳۰ 

۰۲۱ ۱ Malia ۲. )-۱۹۲۷( مالینا جودیث‎ 
ETT ۷ 


۱۸۰ «Maingueneau D. مانچیتو دومينيك‎ 

۳۷۰ «Mansard 1.۳. 1,515 مانسار‎ 

٩: «Ve «<MannoniO. مانونی أوکتافیو‎ 

)۱٩۳۰-۱۸۹۳( ماياكوئسكى ثلادیمیر‎ 
1۲۱ ۲۸۱ ۲۹۱ ۰۱۲۱ «Maïakoveki V. 

ممحسن حكمت  )۱۹۱۸-۰۱۹۲۰(‏ ۲۰۰ 
۶ 444 0 

۰۲۹ ۸۷۲ ۰۲ à (AT) محفوظ عصام‎ 
5۲۳ ۰۲۸۱ Nee 

ET ۰۱۶۱ ۱۲ ¥  ۱4۲۵( محمد قاسم‎ 

۲۷ ۰ )-۱۹۲۷( Lo محمودي‎ 

TE ۱٩5 ¥ ۰ (TA) مدني عز الدین‎ 
1۱۲ ۰۳۲۶ ۳ 

مردم بك عدنان 4 ۲۸۳ 

عرسي حامد. ۰ ٤4٩‏ 


ن 





اكيه قيدال «Naquet Vidal‏ ۲۵۷ 
نخلة سليم ۷۷ AL‏ 

نشاطي فترح ۸6 

نقاش سلیم خلیل (؟-۱۸۸۶) 6 57 


۰۷5 ۰۲٩۹ + )۱۸۵۵-۱۸۱۷( نقاش مارون‎ 
۰1۳ ۰۳۹۵ ۳۸۲ ۰۳۸ ۰۳۳۷ ۹ 
EVA 


نقاش نيقولا (۱۸۹6-۱۸۲۵) ۰ ۱۸ ۳۳۷ 

۸5۶ ع‎ Jases Cr 

۳۰۸ « Nougaro C. نوغارو كلود‎ 

نوثو جورج (۱۹۸۲-۱۹۰۰) .6 Neveux‏ ۲۵۳ 

«Neuber C )۱۷۱۰-۱۷۹۷( نويبر کارولیتا‎ 
{Ar ۰8۸۰ ۹ 

نويرة عبد الحليم > ۸۶ 

نیتش هرمان ۲ eNitsch‏ ۳۱۱ 

«Nietzsche F. )۱۹۰۰-۱۸64( نيتشه فريدريك‎ 
AVES ۰۱۶۷ ۱۳۳ ۰۱۳۲ ۰۷۶ ۰۶ ۳ 
til ۳۹ ۱ 


à 


{07 «Hasek عاتثيك‎ 

۳۰۰ cHavel V. )-۱۹۳( SAS Lila 

هال إدوارد <HaÏE.‏ ۱۷۱ ۳۶۰ 

«Yo «Handke P. )-14559( هاندكة بيتر‎ 
۳۹۶ ۰۳۲۹۲ ۷۲ ۴ 

£41 «Handel (1¥ 4۹-11۸0) هاندل‎ 

£0۹ «Hauptmann E. هاويتمان إليزابث‎ 

هاوتمان غيرهارت )1-1۸11 4£ 1( Hauptman‏ 
۰ ۱۳۵ ۰۱۹۷۲ ۲۹۶ ۰۲۹۱ ۵۱۷ 

مایبرغ لودقيغ (۱۸۱۰-۱۷۹۱) ما Heiberg‏ 
۵ ۳ 

۳۷۰ «Herder هردر‎ 

۰۱۲۷ «Hermon M. )-۱۹۸( هرمون ميشيل‎ 
۳:۰ 

۲۵۵ «Helbo À آتدریه‎ pla 


۰۱۰۳ ۹۸ شضقف‎ 411 88 ۲۹ 
۰۱۷ ۰۱1۲ ۰۱۵۳ ۸۱۵۳ ۳ 
۲۸۱ ۰۳۷۶ ۰۲۷۱ ۲۲۲ +۱۸۰ ۹ 
۳۸۵ ۳۸۰ ۰۳۷۹ TV1 ۳۳ ۶ 
84۵ 4874 8۳۵ ۰۳۹۳ ۳۹۰ ۲ 

«Maugham 5. (1450-1۸۷6) موم سرمرست‎ 
TAT 

مونان جورج «MouninG.‏ ۰۱۵۰ ۲۵۵ 

Monteverdi (VVET-101V) مونتفردي کلاودیو‎ 
۲۰۳ ۷۵ LC 

)۱۷۳۲-۱۷۱۵۰۳( مونزایمون تشيكاماتسو‎ 
TIT ۰۱۱۳ «Monzaénon Chikamatsu 

۱۳4 Munch E. مونش ادوارد‎ 

۰۱۱ «Monk M مونك مریدیت‎ 

مونو ريشار .غ1 «Monod‏ ۵۰۰ 

۱۰۰ «Monod M. موتو ميربى‎ 

۱۰۰ «Mesguish D. )-۱۹۵۲( Lits ميزغيش‎ 

۳۰۰ «Mésroly M. )۱۹۲۱( ميزولي میکوش‎ 

goss ۳۰۸ «Mistinguette میستتفیت‎ 

۲۵۳ «Michel G. (-1417) ميشيل جورج‎ 

۵۲۱ «Michel Wilhelm ميشيل فیلهم‎ 

Mickiewicz )۱۸۵۵-۱۷۹۸( میکییفیتش آدم‎ 
۱۳۷ «A 

ميلتون جون (۱۱۷-۱۰۸) Milton J.‏ لاه 

۱۱۹۹ ۲۷ «Miller À )-۱۹۲۰( میللر آرثر‎ 
EvY 

۳۲ «Méliès G. )۱۹۳ ۸-۷۷ میلیس جورج‎ 

TYA «Ménandre (pe. میناندر ۹۳-3 ۲ق‎ 

4+ «Minoru Hatanaka مینیرو هاتاناکا‎ 

Meyerhold )۱۹۰-۱۸۷( ميبر حولد فسيقولود‎ 
۰٩۱ ۸۱ <A ۳۳ ۰۲۱ كل‎ 4٩ ۷۰ 
٩۱۷۰ ۰۱۸۵ ۰۲۲۱ ۱۹6 ۰۱۱۳ ۵ 
۰۲۷8 ۰۳۹۷۲ ۰۲۱۶ ۰۲۶۳ ۸۲۳۰ ۲ 
۰۳۶۰ ۰۳۳۲ ۰۳۳۱ ۰۳۲۳ +۲۸۲ ۷۷ 
OIA ۰۶۲۲۰۱۸ TAG ۴۳ 


SG: 
۰ ۱۸ 


«Wilder Th. (1AVo-VA4V) وايلدر ثورثون‎ 


8 a: 

۰۳۷ YA 4 ۱۹۹۷-۱۹۶ ۱( ونوس سعدالله‎ 
eT ۰۱۵۲ ۰۱8۳ ۰۱8۱ ۰۱۲۲ ۶ 
cE ۰۶۲۸ ۰۶۱۲ ۰۳۲۵ ۰۲۸۱ ۲۰۱ 
EVA 

TET ۱۳۸ à 2-۱۹۲ وهية سعد الدين (ه‎ 
oYe TAFT 


وهية فيلمون › ۰۳۲ ۰۲۷۶ ۰۳۹۸ £41 

رميي پوسف (1۸4471-1۹4۸°( + ۰۱۲ ۰۱۸ 
۲ ۰۱۱۲ ۰:۹1 444 

1٩۳ ۰۲۵۱ (Woolf ۷۰ وولف فیرجینیا‎ 

۲۹۰ «(Wesker À )-1۹۳۲( ویسکر آرنولد‎ 

1٩۳ Wilson R, (1464) ویسلون روبرت‎ 

۲۲۸ «Weigman M. ويغمان ماري‎ 

Yo «Weaver I. (AVANT) ويشر جرن‎ 

ویلز أورسون (۱۹۸۱-۱۹۱۰) .© «Wells‏ 


6144 ممع 
ویلسون رورت )4£1\-( Wilson R‏ < 1< 
۷ ۳۲۸+ ۲2۱ ۰۳۹۵ ۰۳۷۱۷ ۰۲۹۲ 


1٩۹۰ ۰8۱۱ LEELA 4۸۱ ۴ 


ې 


الیوسف روز ۰ Vos‏ 

ياسين کاتب (۱۹۸۹-۱۲) ۰ ۰۳۲ ۰185 
۴ ۰۲۱۰ ۰۲۸۲ 8۱۲ ۰11۱ ۵۲۳ 

۴۹۲ «Shigeyama Akira شيفي آکیر!‎ LU 

یوربیلس (۱۱-۸۵عاق.م) ۳۳0 ۰:۲۹ 
۵ ۰۱۲ ۲۹۰ ۶۱۱ 

«lonesco E. (1444-141۲) يونسكو أوجين‎ 
۲۸۵ ۲۷۱ ۰۱۷۹ ۰۱۷۷ ۰۱۳۲٩ ۶ 
+۳۸۲ ۰۳۳۵ ۰۳۲۸ ۳۲۵ ۳۰۶ ۹ 
{EA ۰1۳۲ ۰8۲۸ ۰۱۱ ۳ 

يونم كارل غوستاف Jung CG.‏ ۵ ۱۵ 

بيتس ولم )1۹۳4-1۸16( (Yeats W.‏ ۰۲۸۲ 
يلف 





۵41 


۳۲۸ «Henkel H )-۱۹۳۷( هنكل هريش‎ 


1٩۲ «Huppert L هوبير إيزبيل‎ 
<Hochhuth R. )-۱1۹۳۱( هوخهوت رولف‎ 


oY\ 
۰۱۲۵ ۰۲۱ «Horace هوراس (۸-۱۵ق.م)‎ 
۰8۱8۶ +۳۷۱٩ ۰۳۵۸ ۰۳۶۶ ۸۱۷۷۱ ۲ 

۵۰ 


۰۷۲ «Hugo V. )۱۸۸۵-۱۸۰۲( هوغو فکتور‎ 
+۲۳ ۰۳۳۱ ۱۹۷ +۱۳۱ ۱3۸ ۳ 
{ofl ۰4۱۱ TEE ۰ 

هوفمانشتال هوغو فون (۱۹۲۹-۱۸۷) 
«Hogmannsthal ۰‏ ۰۱۶ ۰۲۸۲ 41۵ 

۲۹۶ Holz A. )۱۹۳۹-۱۸۲۳( هولز آرئو‎ 

۱۱۷ ۰۱۰۲ «Homère هوعیروس‎ 

هونزل فردريك .۴ ۰1102 ]۲۰ 

FAT <Huizinga 1. هریزینفا بان‎ 

هيبل فردريك (۱۸۱۲-۱۸۱۳) .۲ «Hebel‏ 2۱۷ 

۳۲ «Hirasawa هیراساوا‎ 

oT ۳۲۶ cHirawatari هيراواتاري‎ 
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,ديموس‎ 8 

193 ,119 ,62 ,لارا لویز )18741952( ما Lara‏ 

Lassalle J. (1936) ,لاسال جاك‎ 292, 328, 
431, 432, 433, 433 

Laurel et Hardy ,لوريل وهاردي‎ 109 

Lautréamon ,لوتريامون‎ 2 

Lavoisier ملاقرازيه‎ 9 

Lebègue R ,لوبیغ رومان‎ 6 

Lecoq J. (1921-) جاك‎ 4,5, 51 

Lederer G. جورج‎ ail, 308 

Leger F. (1870-1948) فير مان‎ «ul, 4 

Lehar F. (1870-1948) ,ھار فرائتر‎ 78, 83, 
387 

388 ,308 لینبا لوته )1900-1981( سآ Lenya‏ 

Lenz J. (1751-1792) ,لتر جاکوب‎ 143, 5 

Lermentov M. (18141841) ليرمنتوف‎ 
,میخائیل‎ 7 

بلوساج آلان رينيه )1668-1747( Lesage AR.‏ 
46 ,346 

Lessing G. )1729-1781( ,لسنغ غوتولد‎ 73, 
172, 204, 206, 234, 270, 332, 344, 370, 
380, 467, 525 

,248 ,ليرييموف يوري )-1917( ۷۰ Lioubimov‏ 
522 ,328 

Littiewood J. (1914) ,ليتلوود جون‎ 21, 49 

6 ,لونجینوس كاسيوس .© Longinus‏ 

,لوركا فدريكو غارسيا )1898-1936( Lorca F.G‏ 





162, 2 

لورکا فدريكر (1598-1936) .1.0 Lorca‏ 
2 ,230 ,157 ,غارسيا 

339 ,338 ,223 ,106 ,لوتمان يوري ۰ Lotman‏ 

Lounstcharski A. (1875-1933) لوناتشار سكي‎ 
|, 465 

Loyd M. ,لويد ماري‎ 9 

Luckècs G. (1885-1971) ,لوکاش جورج‎ 208, 
287, 289, 296, 402, 417, 518, 519 

بلوئیه پو أورليان )1869-1940( Lugné-Poe A.‏ 
441 ,394 ,277 ,230 ,99 ,9 

Luther M. ,لوثر مارتن‎ 30, 8 


M 


Machiavelli N. (1469-1527) ,مكباثيللي نیکولو‎ 
29, 379 

Maeterlinck M. (1862-1949) ماتيرلنك‎ 
,موريس‎ 41, 197, 212, 229, 230, 357, 449, 
441, 464, 465 

Maingueneau D. ,ماتجيئو دوميتيك‎ 6 

Makato Sato ,ماكاتو ساتو‎ 2 

Makoto Sato ,ماكوتو ساتو‎ 1 

0 ,مالارميه ستيفان )1842-1898( .5 Maïarmé‏ 

,67 ,21 ,1 ,مالينا جوديث )-1927( .1 Malina‏ 
426 

Mannoni O. ,مانوئي آوکتائیو‎ 70, 4 

Mansard JF. ممانسار فرانسوا‎ 0 

Marceau M. (1923-) ,مارسو مارسيل‎ 91, 0 

Mardinaow م,مارجانوف‎ 9 

Marinetti F. (1871-1944) رمارينيتي فيليبو‎ 165, 
420, 422 

Marinis De ی يني دور‎ Le, 150 

5 مماريني مارکو دي Marinis M.‏ 

Marivaux P. (1688-1763) ,ماريقر بيير‎ 59, 
106, 143, 155, 167, 180, 324, 381, 390, 
393 

Marlow C. (1564-1593) ,مارلر كريستوفر‎ 444 

مارمونتيل جان )1723-1799( Marmontel JE.‏ 
0 ,377 ,344 ,178 ,173 رفرانسوا 
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هوفماتشتال )1874-1929( Hofmentchall H‏ 
2 ,هوغو فون 

هوثمانشتال )1874-1929( Hogmannsthal H‏ 
4 ,هوغو فون 

Holz A. (1863-1939) بعوئز آرنو‎ 4 

Homère ,هومیروس‎ 1027 

Hond F. ,هونزل فردريك‎ 4 

Horace {658 AD.) ,هوراس‎ 26, 125, 142, 
171, 344, 358, 369, 414, 502 

,103 ,72 ,هوغو ثيكترر )1802-1885( .¥ Hugo‏ 
,411 ,344 ,330 ,235 ,226 ,197 ,136 ,128 
454 

Huizinga J. ,هویزیتفا يان‎ 6 

3 ,هوبیر إيزبيل .1 Huppert‏ 


1 


Ibsen H. (1828-1906) بإيسن هنريك‎ 73, 137, 
138, 197, 294, 295, 404, 429, 472, 7 

Ikeda Karlotta إيكيدا کارلوتا‎ 0 

255 ,یلام كير K‏ سملا 

3 ,انجاردن رومان .1 Ingarden‏ 

Ingegneri À لينفيتييري انجیلو‎ 0 

lonesco E. )1912-1994( یونسکو أوجين‎ 64, 
129, 177, 179, 271, 285, 299, 304, 325, 
328, 335, 386, 393, 411, 428, 432, 8 


J 


Jackobson R. بجاکوبسون رومان‎ 150, 286 

3 ,جانسن ستیف .$ Jansen‏ 

1 ,307 ,41 ,جار جان ميشيل Jarre JM‏ 

,212 ,9 بجاري آلفرید )1873-1907( ۸۵ Jarry‏ 
411 ,382 ,335 ,304 ,229 

,408 ,148 ,56 بجوس هانس روییر Jauss HR‏ 
468 

Jauss M ,جوس مارسيل‎ 1 

Jdanov ,جدانرف‎ 9 

Jerison J. ,جيرسون جرن‎ 0 

Jesener L (1878-1945) 1,5 ,جر‎ 135, 
419 


Jones L (1573-1652) ,جونز إينيغو‎ 39, 57, 
215, 320 

,370 ,57 ,جونسون بن )1572-1637( .8 Jonson‏ 
524 ,467 ,384 ,379 

Jourdheuil J. جان‎ (635, 3», 5 

Jouvet . (1887-1951) لوي‎ 43», 10, 119, 
480 

155 بیونغ كارل غوستاف Jung CG.‏ 


K 


Kaiser G. (1878-1945) ,كايزر جررج‎ 5 

Kant E. ,كانت ایمانویل‎ 226, 229, 317, 406, 
406, 468 

,212 ,6 ,کانتور تادوتز )1915-1990( .1 Kantor‏ 
448 ,406 ,357 ,298 

2 ,کانزیه هيديو H‏ 1۵026 

0 ,کاوورو آوساني )1881-1928( .© Kaoru‏ 

Kaprow À ,کایرو آلان‎ 310, 513 

Kazan E. (1909-) ,کازان ایلیا‎ 9 

Keaton 8. (1896-1966) باستر‎ 0,25, 90, 109 

ركيث بنجامن فرانكلين )1846-1914( Keith B.F.‏ 
349 

Kelly G. ,كيلي جين‎ 8 

,کیبهارت هايئر )1933-1983( ۲ Kipphardt‏ 
521 

0 ,کلیییر ایف .¥ Kleber‏ 

9 ,كلا ين جيمس Klein J.‏ 

,کلاپست هتريش فون )1777-1811( Kleist FH.‏ 
381 ,235 

Knapp A. ,كناب آلان‎ 49 

420 ,267 ,کو کوس يائيس (-1944) .¥ Kokkos‏ 

,کوکوشکا أوسكار )?1886-7( .0 Kokoschka‏ 
135 

Koreya Senda (1904-7) ,كوريا ميندا‎ 0 

Kowzan T. ,کافزان تادرتز‎ 54, 254 

,292 ,53,5 فرانتز كزائيه )-1946( .۳ Kroetz‏ 
433 ,431 

Kyd T. (1558-1594) ,كيد توماس‎ 7 


17/7: ۰ 


Genet J. (1910-1986) جان‎ «ie, 11, 25, 29, 
71, 94, 101, 260, 328, 357, 417, 419, 436, 
448 

Genette G. وجوئيت چیراز‎ 249 

Gershwin G. (1898-1937) رغيرشوين جورج‎ 
388 

Ghéon H (1875-1944) ,غيون هنري‎ 9 

Gidayu ,غيداير‎ 3 

Giraudoux J. (1882-1944) جان‎ 355,2, 127, 
128, 384, 419 

Gluck C (1714-1787) ,غلوك كريستوف‎ 76 

,غوته جوهان ولفغانغ )1749-1832( Goethe W.‏ 
,282 ,235 ,208 ,197 ,165 ,143 ,128 ,46 ,29 
492 ,485 ,370 ,344 

Goffman E. ,غوفمان إروين‎ 7 

,381 ,غرغول نيقولاي (3خ1809-18) Gogol N.‏ 
517 

2 7 ,غولدمان لوميان ما Goldman‏ 

,59 ,غولدوتی كارلو )1709-1793( .€ Goldoni‏ 
390 ,381 ,221 ,86 

غومبروئيتس )1904-1969( Gombrowiez W.‏ 
4 ,فیتو ند 

Goncourt Les Frères ,«غونکور [دمون وجول‎ 
517 

,294 ,غور کي مکسیم )1868-1936( Gorki M.‏ 
517 ,295 

غرتشيد يوهان )1700-1766( Gottsched J.C‏ 
6 ,کریستوف 

Goubier H. ,غوييه هثري‎ 56, 185, 377 

Gourdon À M. ,غوردون أن ماري‎ 7 

Gozzi C. )1720-1860( ,غوتري كارلو‎ 381, 0 

Graham M رغراهام مارتا‎ 91 

8 ,غريكر جولییت .[ Greco‏ 

Greimas À ,غريماس القريداس‎ 106, 255, 
341, 506 

Grimaldi G. (1713-1788) رغريمالدي جيوسييه‎ 
486 

5 ,غريثفور پیر )1475-1539( .8 Gringore‏ 

Gropins W. (1883-1969) رغروبيوس والعر‎ 
120, 266, 321, 8 


Grotowki J. (1933-) جيرزي‎ MOTTE 2, 
5, 6, 10, 15, 21, 50, 65, 67, 101, 102, 
119, 132, 170, 298, 357, 417, 431, 443, 
444, 445, 446, 448, 453, 481, 504 

Guarini G. (1538-1612) ,غواريني جيرئاني‎ 
129, 225 

385 ,112 رغيتري ساشا )1885-1957( .5 Guitry‏ 


Gurvitch G. وغورفيتش جورج‎ 4, 256 


H 


Hall E. ,هال إدوارد‎ 171, 340 

Handel (1685-1759) ,هاندل‎ 496 

,176 ,153 ,25 ,هاندكة بیتر )1942( .۳ Handke‏ 
394 ,292 

Hasek ,هاتشيك‎ 6 

Hauptman G. (1863-1946) هاويتسان‎ 
,غيرهارت‎ 135, 197, 294, 296, 7 

Hauptmann E. ,هاويتمان إليزابثك‎ 9 

Havel V. )1936( ,هائيل ثاکلاف‎ 306 

7 ,هيبل فردريك )1813-1863( .۳ Hebel‏ 

,102 ,هيفل فردريك )1770-1831( .۳ Hegel‏ 
,291 ,288 ,284 ,208 ,208 ,175 ,129 ,107 
526 ,417 ,401 ,377 ,344 

Hegel L. ,هيغل لوکاش‎ 9 

9 ,ها يبرغ لودقيغ )1791-1860( Heiberg L.‏ 

5 ,هلبو أندريه ۸ Heibo‏ 

8 ,هتکل هنريش (-1937) .11 Henkel‏ 

Henriot J. ,هتريو جاك‎ 6 

Herder ,هردر‎ 370, 0 

,127 ,106 ,هير مون ميشيل )-1948( Hermon M.‏ 
340 

Hervé ,هيرفى‎ 4 

Heywood J. (1497-1580) ,هيرود جون‎ 7 

8 ,هيك سيمور HicksS.‏ 

Hirasawa ,هيراساوا‎ 4 

Hirawatari ,هپراواتاري‎ 324, 3 

1 ,هوخهوت رولف )-1931( 2 Hochhuth‏ 

Hofmannsthal H. (1874-1929) هوفماتشتال‎ 


465 ,هوغر فون 
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7 ,84 ,ألكستدر الإين 

دوماس ألكسندر )1802-1870( Dumas A.‏ 
497 ,8 ,الاب 

Duncan I. بدونکان ایزادورا‎ 91, 4 

Durand G. ,دوران جیلیر‎ 5 

Duras M )1914( ,دوراس مارغریت‎ 210, 0 

Durkheim E. ,دورکهايهم إميل‎ 256 

Durow ۷۷ ,دورو‎ 487 

Durrenmatt F. (1921-1990) دررئمات‎ 
,فريدريك‎ 63, 104, 129, 331, 335, 385, 437 

Duvignaud J. ,دوفینیو جان‎ 4, 161, 256, 338, 
397, 479 

5 ,ديري تیبور )1894-1977( .1 Déry‏ 


E 


285 ,255 رایکو أومبرتو .لآ Ecco‏ 

Edgard D. إدغار دائيد‎ 5 

Egan P. ,ایقان بيرس‎ 109 | 

Ekbof K (1720-1778) ,ایکوف كونراد‎ 1 

Eliade M يلياد ميرسيا‎ 65 

Eliot G. راليوت جورج‎ 7 

Eliot TS. (1888-1965) ستيرنز‎ à راليوت‎ 
381 

Elliot T.S. (1888-1965) بإليوت توماس‎ 282 

Epicharmus ,ابیکارموس‎ 8 

Erte! E. ارتل إيقلين‎ 5 

Eschyie (525-456 AD) ,أسخیلوس‎ 46, 124, 
128, 222, 270, 356, 411 

Esslin M. ب(سلین مارتين‎ 199, 303 

Euripide (446-411 AD.) us, 29, 55, 
124, 290, 411 

Evreinoff N. (1879-1953) ,أثريينوف نيقولاي‎ 
9, 399, 462 


F 





Fasbinder W.R. (1945-1982) ;5 فاسبيتدر‎ 


3 ,431 ,رایتر 
,فاثار شارل سيمون )1710-1792( Favart Ch.S.‏ 
82 


Fellini F. ,فيلليني فردریکو‎ 4 

Feydeau G. (1862-1921) ,قردو جورج‎ 112, 
335, 9 

Fichte ,فیخته‎ 7 

Fichterlitsh E. j| ,فیتشرلیتش‎ 5 

Fielding )1705-1754( فیلدینغ‎ 1 

Flaubert G. ,فلوبیر غوستاف‎ 7 

Fletcher J. (1579-1625) ,فلتشر جون‎ 379 

Fo D. (1926-) ,فو داريو‎ 260, 264, 335, 346, 
382 

Fokine M. ,فرکین ميشيل‎ 9 

2 ,فونتونيل برنار )1657-1757( .13 Fontenelle‏ 

Format R. )1937-( ,فورمان ريتشارد‎ 228, 312 

Fort P. (1872-1960) ,فور برل‎ 224, 230 

Foucault رفوکو‎ 7 

Fourier Ch. ,فررییه شارل‎ 516 

Franconi A. رفرانكوني أنطونيون‎ 2 

Fray N. نورمان‎ 4515, 155 

,130 ,100 ,93 ,70 بفروید سيغموند .5 Freud‏ 
,469 ,406 ,396 ,377 ,252 ,154 ,147 ,133 
470 

Freytag G. (1816-1895) ,فرایتاغ غوستاف‎ 
143, 178, 221, 313, 344, 505 

Frisch M. (1911-1991) ,فريش ماكس‎ 63, 153, 
437, 460 

Fuchs G. (1868-1949) ,فرش جورج‎ 9 

Fuller لویه با‎ Hp 228, 500 

2 ,فيزولييه لوبس )1672-1752( سا Fuzelier‏ 


G 


Galsswortky J. (1867-1933) ,غالزرورئي جون‎ 
294 

Gatty A. (1924) رغاتي آرمان‎ 122, 260, 460 

Gaugin P. J ,غوغان‎ 9 

0 ,غرتييه تیوفیل .1 Gauthier‏ 

Gay J. (1685-1732) جون‎ se, 78, 83, 108, 
387 

Gemier F. (1869-1933) ,جيميه فيرمان‎ 149, 
162, 259, 279, 294, 324, 434, 488 
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128, 386 

Constant B. (1845-1903) ,کونستان بنجامان‎ 
235 

Copeau J. (1879-1949) «کوبو جاك‎ 10, 45, 
48, 62, 66, 67, 149, 294, 390, 480 

Corneille P. (1606-1684) بكورني بسر‎ 29, 44, 
46, 69, 72, 97, 103, 125, 128, 129, 176, 
179, 250, 281, 285, 290, 291, 352, 371, 
379, 380, 384, 411, 436, 507, 524 

Corvin M. ,کورقان هيشيل‎ 5 

7 ,كوربيه غوستاف .0 Courbet‏ 

Courteline G. (1861-1929) ,كورتولين جورج‎ 
335, 381 

Coward N. (1899-1973) نويل‎ 2,145, 112 

12 ,9 ,كريغ غرردون )1872-1966( .0 Craig‏ 
,292 ,230 ,216 ,212 ,113 ,91 ,86 ,48 ,16 
1 ,446 ,441 ,439 ,399 ,357 ,294 

Crommelynck F. (1886-1970) كروملينك‎ 
LL 5, 105 

Cromwell ,كرومويل‎ 1 

Cruz R. Della ,كروز رامرن ديللا‎ 6 

1 M ps ركونتغهام‎ 91, 99, 

310, 310, 374 

Césaire A. (1913-) ,صیزیر إيميه‎ 260, 0 


D 


D'Aubignac Abbé (1604-1676) دوبينياك‎ 
,(الاب)‎ 125, 168, 187, 195, 249, 358, 527 

دالكروز إميل )1865-1950( Dalcroze EJ.‏ 
4 ,227 ,170 ,48 ,جاك 

Dacroze J. ,دالكروز جيل‎ 8 

Dantchenko N. (1858-1943) , 2; 
,نيمير وقيتش‎ 9 

Dante D. )1265-1321( ,دانتي‎ 9 

Darwin ,داروین‎ 5 

Dasté C. بداستیه کاترین‎ 2 

,دي مولينا تيرسر )1583-1648( .1 De Molina‏ 
486 ,153 ,85 





De Vega L. (1562-1635) لوبي‎ Vi ,دي‎ 85, 
142, 335, 347, 384, 524 

Decroux Ê. (1898-?) ,دوكرى إتبين‎ 15, 66, 91, 
171, 200 

Delsartes F. (1811-1871) ,ديلسارت فرانسو!‎ 
15, 48, 170 

455 بدیبا ردیو جيرار Depardieu G.‏ 

0 ,دیکارت رینیه .۷ Descates‏ 

Desnos R. (1900-1945) ,دیسنوس روییر‎ 3 

Dessaignes- G. Ribemont ,دوسین رییومون‎ 
193 

Deutsch M (1948-) ,دويتش ميشيل‎ 292, 1 

Di Somi Leone Ebreo aia دي سومي‎ 
إيبريو‎ 9 

,دیاغلییف سيرج )1873-1939( .5 Diaghiliev‏ 
194 ,99 

,دياغلييف سيرج )18721929( .5 Disghliev‏ 
252 

5 ,ديكتز تشارلز © Dickens‏ 

Diderot D. (1713-1784) ,تيدرو دونيز‎ 16, 73, 
93, 131, 138, 141, 143, 158, 195, 225, 
234, 270, 293, 344, 358, 380, 414, 467, 
495, 516, 525 

Dietrich M ,دیتریش مارلین‎ 8 

Dingelstedt (1814-1881) ,ديتغلشتدت‎ 488 

Doblein A. (1878-1957) ,دویلن ألفريد‎ 8 

2 ,دومتاك جان ماري Domenach JM.‏ 

Dort B. (1929-1994) ودورت برنار‎ 205, 206, 
459, 481, 503 

Dostoïevski ,دستويفسكي‎ 45, 6 

Dryden J )1611-1616( درایدن جون‎ 281 

Dryden J. (1631-1700) ,درايدن جون‎ 128, 
370, 384, 524 

Duchamp M. (1887-1968) بدوشان مارسيل‎ 
421 

7 بدوكرو أوزوالد .0 Ducrot‏ 

0 بدوتكات إيزادورا .1 Dukcan‏ 

Dullin Ch (1885-1949) بحوللان شارل‎ 4, 
119, 149, 324, 390, 480 

Dumas (Fils) A. (1824-1895) درساس‎ 


11/۳ 


148, 152, 153, 158, 165, 168, 173, 174, 
176, 140, 197, 199, 204, 206, 207, 208, 
209, 210, 210, 225, 241, 243, 250, 254, 
259, 260, 271, 274, 276, 277, 280, 284, 
287, 289, 296, 303, 308, 308, 309, 317, 
327, 331, 342, 344, 353, 357, 363, 374, 
388, 394, 399, 404, 406, 407, 408, 412, 
415, 415, 417, 427, 428, 430, 431, 437, 
440, 451, 456, 463, 464, 492, 498, 54, 
505, 508, 512, 518 

Bremond ببرومون‎ 1 

Breton A. ,پروتون آندریه‎ 2 

Breuer L. ببروير ولي‎ 2 

42 ,بريا تيف ألكسندر Briantsev A.‏ 

Brioussov V. ,بریوسوفب ثاليري‎ 54, 275 

Brook P. )1925-( يروك بيتر‎ 21, 41, 146, 251, 
435, 445, 448, 482, 522 

308 بر وکفیلد تشارلز Brookfield Ch.‏ 

Brusak وبروساك‎ 254 

Buchner G. (1813-1837) پوشنر جورج‎ 176, 
381, 404, 495, 521 

Buorakuken Uemura (1737-1810) برتراكركن‎ 
,أومورا‎ 2 

,282 ,235 ,بايررن نورد )1788-1824( Bvron‏ 
454 

Béjait M. ,بيجار موريس‎ 99, 228, 374 


C 


Cage J. ,كيج جون‎ 0 

396 ,54 ,کایوا ررجیه .1 Caillois‏ 

Calderon )1600-1681( ,کالذیرون‎ 71, 85, 97, 
156, 335, 347, 436, 437, 444, 467 

Calvin A, 218 

Calvé A ,کالقیه أندريه‎ 9 

Camus A. (1913-1960) ,کامو ألبير‎ 59, 137, 
303, 304 

Capurona Luigi (1839-1915) ,کاپورونا لويجي‎ 
501 

7 ,كار أوسموند .0 Carr‏ 





Casarès M. )1922-( ,کازاریس ماريا‎ 62 

Cassona A. (1903-1950) ,كاسونا اليخاندرر‎ 42 

5 ,كاستانيدا کارلوس © Castageda‏ 

کاستلشترر )1505-1571( هآ Castelvetro‏ 
6 ,524 ,466 ,344 ,لودقيغو 

Cervantes (1547-1616) ,سرثانتس‎ 180, 330, 
347 

Chaikin J. (1935-) ,شایکین جوزيف‎ 310, 426, 
452 

Champfleury J. (1831-1889) ,شاتفلوري جول‎ 
516 

42 ,شانسوريل ليون )1886-1965( مآ Chancerel‏ 

Chapelain (1595-1674) ,شاپلان‎ 125, 524, 
525 

Chaplin Ch. (1889-1977) ,شابلن شارلي‎ 90, 
109, 113, 487 

1 ,شار رونيه CharR‏ 

شیستیرتون جيلبرث )1874-1936( Chesterton J.‏ 
105 ,کیٹ 

Chevalier A ألبير‎ 430,5, 349 
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Comédie bourgeoise الکومدیا البورجرازيّة‎ TAË 
Comédie héroïque الكوميديا الطولة‎ ۳۸ 
Comédie d'humeurs 2 NT كرميديا‎ PAE 
Comédie d'idées كرميديا الأفكار‎  TAË 
Comédie d’intrigue كرميديا الحبّكة‎ ۳۸۵ 
Comédie larmoyante الکومیدیا الدايعة‎ ۳۸۵ 
Comédie de moeurs كوميديا العادات‎ TAT 
Comédie musicale  ةيييمرملا الكريديا‎ ۳۸۹ 
Comédie noire sis QUI الکومیدبا‎ ۳۸۵ 
Comédie de salon كرميديا الصالرن‎ ۳۸۹ 
Comédien/Acteur Jess VA 
Le Comique المُفسِك‎ 1:۸ 
Commedia 161197  تراللید الکرمدیا‎ TAA 
Communication ارال‎ LE 
Comparse الکوبارس‎ ۵ 
Confident كاتم الأسرار‎ rie 


The Tragic المأساو ی‎ 
. Theatralical discourse الخطاب امسر‎ 


Theatralical forms Le 20 الأشكال‎ 
TheatralityTheatricality ah 
Theatre architecture العمارّة 0 ج‎ 
Theatre in the round  يرئاثلا اقرح‎ 
Theatre Libre PH pit 
Theatre of angry young men مرح‎ 
| 
Theatre of cruelty مرح القْسْوّة‎ 
Theatre of everyday Life  ةايحلا مرح‎ 
el 
Theatre of silence مر الصّمْت‎ 
Theatre of the Absurd العَبّث (منرّح-)‎ 


Theatre of the oppressed مر التفطهّد‎ 

Theatre place المکان العسرچي‎ 

Theatre Semiology Semiotics سمرلوجیا‎ 
cr) 


Theatrical Animation  َيِحَّرْسَملا اللتغيط‎ 
Theatrical specificity التَمرّجية‎ Le nl 
Thema il 
Three Unities الوخدات اللاك‎ 
Time CA امن ني‎ 
Title Ze! die 
Total theatre المشْرّح الشايل‎ 
Tragedy التراجيديا‎ 





Tragi-comedy التراجيكومديا‎ \TA 
Travelling Theatre (-25-00 Jd ۱ 
Trilogy اللا‎ ۱۵7 
Troup La El ۳۳۹ 
Type حصب الي‎ vw 
U 

University theatre Cora) الجايمي‎ 1۷ 
۷ 

Variety Show عرض المتَوعات‎ ۳۰۹ 
Vaudeville dit ۳۹۸ 
Verisimilitude Bet مُشابْهة‎ 15 
Verisme dei مه تفیل‎ «۱ 
W 

Wings الكواليس‎ ۳۷۲ 
Workshop GT المَشْتَرف‎ E 
Writing الكتابة‎ ۳۹1 
Z 

Zarzuela الثارثويللا‎ ۱5۹ 


(۵ 








Play within the play اسر دال الح‎ {fo 
Pleasure المبعة‎ 1۰ 
Plot الشبكة‎ 5 
Pocket Theatre / Little theatre مسر‎ TY 
الجیب‎ 

Poetic Drama Ce GA ١ 
Poctics PEN ۳ 
Point of attack فة الالطلاق‎ 64 
Political Theatre (المسر-)‎ Pl ۲9۸ 
Poor theatre All التشْرّح‎ er 
Popular Theater Cp) ii VA 
Private theatre Cp الخاصن‎ 1۸۰ 
Prologue الاسيهلال (برولوغرس»‎ ۳۹ 
Prompter AL E 
Props الأكسوار‎ ay 
Psychodrama البسیکودراعا‎ LE 
Public الجمهرر‎ ۱:۹ 
Puppet Theater Css) A ١ 
Puppet Theatre lai مسرح‎ 11۹ 
۳۴ 

Radio Play التراما الإذاعية‎ ۱۹۸ 
Reading القراءة‎ rot 
Realism الراقِِيّة والعسرح‎ 2 
Reception يف الاسقال‎ 
Religious Drama اديت (المنرّح-)‎ ۷ 
Repertory الربرتوار‎ ۲ 
Review نهنا الریشیو‎ 
Ritual الظفى‎ ۳۹۹ 
Ritual theatre )- احیفالن/ ظَفْيِيَ )َم‎ £ 
Romanticism والعشزح‎ Elo ۳ 
Rules Le القواعد‎ Tev 
Russian Ballet الباله الروبية‎ ۹4 
Rythm الإيقاع‎ ۸۵ 
5 

Samar السایر/ السمر‎ Yio 
Scene wi EA 





Scenery الذیکور‎ ۷۹ 
Scenography الف التينوغرانيا‎ 
School Drama Len pi ££; 
Script السیناریو‎ ۱ 
Segmentation التَقطيع‎ ۱:۱ 
Servant/Valet الخادم/ الْسَايمّة‎ ۱۸۰ 
Shadow Show ال الق‎ 1۸4 
Show الاستعراض‎ ¥ 
Silence +2 كف‎ 
Sketch الاسكش‎ ۳۹ 
Sociology of theater pt مومیولوجیا‎ Yo 
Sotie الحماقات (غروض-)‎ AVE 
Sound effects المُؤثرات الصّوّية‎ ٩ 
Spectacles Ut أشكال‎ ۳1 
Spectator ps EA 
Spontanest theatre GA pal HA 
Stage directing الإخراج‎ ۷ 
Stage Directions الازشادات الإشراجية‎ ۲ 
Stage/ Auditorium, House والسْالة‎ Lit ۱۸۲ 
Story-teller الحكراتيّ‎ ۱۷ 
Street Theatre Ce) الشارع‎ ۲۹۸ 
Structuralism cols à qu) م‎ 
Studio الستودیو‎ ۲:۸ 
Stylization FAT r 
Sublime ei ۳۳۹ 
Supernumerary ديم الكرميارس‎ 
Surrealism TES pa voi 
Symbolism. رالسرح‎ EN ۲۳۸ 
1 

Tableau PA] ۳۹۹ 
Tearful comedy الکومیدیا الدايعة‎ TAS 
Television and Theater 525, التلفزيرن‎ 1 
Terror and Pity a, الَف‎ ۱۸۸ 
Tetralogy AA قف‎ 
The Comic المشجك‎ 114۸ 
The Fourth Wall الجدار الرابع‎ ۱9۸ 
The Space ب القضاء مرج‎ 
The Theatre Fa) TY 


CYR RS 








Improvisation الارتجال‎ 14 
Interludes الفواصل‎ rio 
Intimate Theatre pr cl 1۳۰ 
Italian stage الإيطالية‎ ail ۳۹ 
K 

Kabuki الكابوكي‎ ru 
Kaïthakali الكاتاكالي‎ rar 
Kyogen الكيرغن‎ FA 
L 

Labor Theatre Ci المُمَاليَ‎ ١ 
Laboratory ge المُحْتبّر‎ 1۹۸ 
Lazzi اللازي‎ ۳ 
Lighting الإضاءة‎ ۳۸ 
Little theatre all pre TA 
Living Newspaper Theatre الجريدة‎ 194 

nl‏ (مشرح-) 

Lyrical theatre A المَسْرّح‎ {Er 
M 

Make-Up الماكياج‎ if 
Mask القناع‎ Tas 
Masque )- 2) الأفيعة‎ ot 
Medias and Theatre  لاصتال ال‎ ۷ 

والشرح 

Melodrama الميلودراما‎ Eat 
Mime/Pantomime الإيُمام‎ AY 
Mimesis المحاكاة وتّصُوير الراقع‎ HAL 
Mimodrame Su ÿl التراما‎ ۳.۰ 
Miracle Play العفچزات (مُروض-)‎ 34 
Mistaken identity الالياس‎ 0۸ 
Model HA تموذح‎ a+ 
Monodrema الموتوهراما‎ 1۳ 
Monologue المونولوغ‎ 1۹4 
Morality شلاویات‎ ۱۳ 
Music and Theatre pl الموسیقی‎ 1۹۰ 
Music Hall الميرزيك هول‎ ۹۹ 


Musical comedy الكوميديا الموسقية‎ 
Musical Drama الثراما المُوميقية‎ 
Mhnsical Theatre المُمْرّع الموسيقي‎ 
Mystery Flay الأشرار‎ 
N 

Narration السرد‎ 
National theatre لقن (التشْرّم-)‎ 
Naturalism cils الطبيدية‎ 
Nob C9 لو‎ 
0 

Object Eh المْرّض في‎ 
Obstacle الماتق‎ 
One act play مُسْرّحِيّة الفُضل الراجد‎ 
Open air theatre مَسْرّح الهّراء الق‎ 
Open formiclosed form تشر‎ Jk 
Open theatre CAS المشرح‎ 
Opera الأريرا‎ 
Opera buffa PR 
Opera of Pekin یکین‎ ۱ pr 
Operette الاوتریت‎ 
۳ 

Painted Curtain لاه‎ a 
Painting ard theatre الرسم والمسرم‎ 
Parable الأمرلة‎ 
Parody البارودي‎ 
Part الدزْر‎ 
Pastoral الرْعَويّات‎ 
Perception الإراك‎ 
Performance Je آداء‎ 
Performer/Actor sisi 
Performing arts SUV الفررض‎ 
Peripety PAS 
Perspective المُظور‎ 
Play اللیب رانتشزح‎ 


۳۳۳ 


CERTES 
۳۳ 


1۷۸ 
۳۹ 


LAT 
۳۹ 








Coafidant كاتم الأسرار‎ 1 
Conflict السّراع‎ TAA 
Constructivism البناليّة والمشرّح‎ 4 
Conventions Le الاغراف‎ ci 
Costume GES ES LEE 
Crisis الأزمة‎ ۳۹ 
Cuhisme PE | ۱۶:۵ 
Curtain الستارة‎ ۳:1 

D 
Dadaïsme والمَسرح‎ SU ۱۹۳ 
Danse and theatre رالعشرح‎ ail شف‎ 
Darmaturgy الدّرأماتورجية‎ vs 
Decorum aU قاعِدّة مسن‎ ۳۲ 
Denegation الانکار‎ 1۹ 
Deus ex machina الإليية‎ SI oA 
Dialogue الجرار‎ Ava 
Diction الإلقاء‎ 3 
Didactic Theater (المَسرح-)‎ sel ۱۳۹ 
Director المخرج‎ 1۱۸ 
۱ EN الذراما‎ ۱۰۳ 
Documentary Theatre Li اراق‎ 0۲۰ 

(المَشْرّح-) 

Domestic comedy الکومپدیا البورجوازية‎ TAË 
Drama الذراسا‎ ۱۹ 
Drama schools Le العماهد المسر‎ 1۷۰ 
Dramatic Criticism gp الد‎ 1 
Dramatic Monologue مع المرنولوغ الثرای‎ 
Dramatic/Epic elle ۷ 
Dramatique الذراما التلفزيوئية‎ ۳۰۰ 
Dramaturg الثراماتورج‎ ۳۰ 
Drawing-room play كوميديا الصالون‎ ۳A1 

E 
Effect الثأثير‎ 1 
Environmental Theater مسر البيئة‎ 1 

Bali 

Epic Theater PAS المشرّح‎ got 





Esthetica and theatre التجمال‎ is ۳۹۹ 
وا‎ 
Expectation أن ارم‎ 65 
Experimentation and theatre الْجریب‎ 114 
وال‎ 

Exposition ERA 1۷۱ 
Expressionism لیر 2 والمَشْرّح‎ ۱۳ 
Extravaganza الإكسترافاغانزا‎ oy 
F 

Fable/Story الجكاية‎ ۱۷۹ 
Fair-ground theatre (rj) الأشواق‎ ro 
Fairs gun الفازس‎ ri 
Far-East Theatre الشُّرّْيَ (المرّح-)‎ ۳۷۹ 
Festival le all LAY 
Folk theatre و النولكلرري (المشرّح-)‎ 
Formalism cils اللاي‎ ۳۸۹ 
Futurism والمشْرّح‎ LE Te 
G 

Genres/Kinds LM الأنواع‎ ۷۲ 
Gesture Hp ۱1۸4 
Gestus الغستوس‎ ۳۳۹ 
Grotesqué الفروتسك‎ ۳۹۹ 
Guerrilla theatre رح الیصابات‎ 441 
H 

Happening En ۳ 
Harlequinade الارلکیناد‎ Yo 
Hermeneutics Jul 1 
Hero البطل‎ 1۲ 
Heroic comedy Dit الكرميديا‎ ۳۸۶ 
Historicization ER ۱1 
I 

Identification JE ۱:۷ 
Elusion اريام‎ 4 


À 

Act gi 
Actanciel Model ilk! تمودح القُوى‎ 
Action cer الیل‎ 
Actor's Training JE إغداد‎ 
Adaptation الإغداد‎ 


Adress to the Audience LA «ft 


Agit-Prop CD de PE 
Agon الأغرن‎ 
Alienation Effect التثْريب‎ 
Amateur theatre Cr) الهراة‎ 
Anagnorisis ارف‎ 
Anthropology and 

theatre الأنرويولوجيا والمترّح‎ 
Anti theatre/Anti-play اللامشرّح‎ 
Apolloniay/Dionysiac 45533 / أبُرلرني‎ 
Aragoz الأراغوز‎ 
Aristotelian theatre gant, 

(المنْرّح-) 

Aside الحديث الجانيي‎ 
Auditorium RAT 
Auto Sacramental الاوتوساکرمتال‎ 


Avant-Garde Theatre الطليي (الْمَنرح-)‎ 


الأويرا بالاد Ballad opera‏ 
الباليه Ballet‏ 
الباروك مرح -) Baroque theatre‏ 
الببرميكانيك Biomechanics‏ 
الكرميليا السَؤياء Black comedy‏ 
الولقار (مسرح -) Boulevard‏ 


English Index 


Bunraku البونراکو‎ 
Burlesque الوراسك‎ 
Burletta الورلنا‎ 
0 

Cabaret الکابا ربه‎ 
Café Theatre till pr 
Carnaval الکرنفال‎ 
Catharsis التّلهیر‎ 
Ceremony Je الا‎ 
Chansonniers il 
Character tail 
Children’s Theatre 5 الأظفال‎ 
Choreography الكوريغرافا‎ 
Chorus ya 
Circus البرك‎ 
Classicism الكلاسيكية والمشرّح‎ 
Climax اللروة‎ 
Closet drama المَقْروء‎ ph 
Clown المهرج‎ 
Code الروایز‎ 
Collective creation الجماعي‎ pu} 
Comedia الكوميديا الإسبارية‎ 
Comedy الكرميديا‎ 
Comedy of humours jil! کومبدیا‎ 
Comedy of ideas ANT كرمديا‎ 
Comedy of intrigue ES كوميديا‎ 
Comedy of manners . کومدیا العابات‎ 
Comic opera AE ET L 
Commedia del'ate  هتراللید الكريديا‎ 
Commercial theatre (252511) اجار‎ 
Communication JA 
Conclusion ils 


۱۹ 
۱۷ 
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d 7‏ وت one‏ 
عرف بالأشكانه والأتوام: .التسرحيّة» وآشکال الشزجة 


7 نج والاختفالات» ریتحوّلاتها He pe‏ 


والژمان. ۱ 1 
توصد اجرب الهاقة في لح للم als‏ 
(کتابه مُنظرون. مخرجون. تمثلرن» ورف" 
مهُرّجانات إلخ) ويُحدّد مَؤقعها ضِسْنٌ تاريخ المشرج. 
يشتعرض التظريّات. والملاهب الجماليّة قات ge HE‏ 3 
تطوّر الأدب gr‏ وعلی شل العرفی . 
يريط المَسْرّح بالعُلومٍ الانسانية واللقديّة ویستعرضص 
الجدید في مناهج البحت. 
َحوي على ۲۹۳ alt AE‏ الحربيّة ومسارد الفبائية:. 
تَنْصيليّة للتفاهيم والمُصطلحات والاعلام. 
یمرضی_التقاهيم. والمُصطلحات بالعربيّة زالإنجليزية 
والفونسيّة» ویحلّل tt of‏ رتطور مَعناها: عَيْوَ 
العتصور. 
ينطق ين مَنهجية عِلْميّة في التحلیل والعزض» ares‏ 
لإعطاء مقاتيح واضحة لقراءة LM‏ 
ترجه للقاری المُقّف الذي يُريد الاطلاع على ON‏ 
مرح والفتون الدّرامية ts‏ حَاجة JS‏ الذي 
برغب يتحديد دقيق لِتَدلول مُمنطلح آر تفهوم أو 


5 #7 
921 


رويسر مکتة لبنان ناشرون آن د ترف ای العالّم العرین 
Sa, Lans‏ في ct‏ كسد رة قي اكليف ais‏ 
Gt‏ 3 وض الاليف SN‏ 4 غاد 


TT د‎ 
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المُؤلّمتَان 


٠ ۰‏ ماري الياس: دکترراه ين فرنسا في المشرحء اد في قشم 
at‏ الفرنسية وآدایها في جامعة دمشق , محاشر: م في المعهد 
العالي للفنون المسرحيّة. شازکت في رضم وتحدیت mt‏ 
التدريس لِقِسْم اد والأدب المسرحيّ في امد العالي للفنوت 
التسرحية بدمشق. ST‏ على عَدّد ين رمال احرج إظلبة 
قشم الد والأدب المسرحيّ في المّعهد العالي للفنون Le pr‏ 
بدمشق. عضو هيئة تحریر مَجَّ FSU‏ المسرحيّة الصادرة عن 
وزارة BU‏ في سوريا. تحمل وسام السّعفة الأكاديميّة ين 
فرنسا برتية فارس. حاضّرت BA‏ والفُرنسیة» OS,‏ 
مُولفاتِ وترجماب وأَبْحانًا ويراسات» تذکر منها: 
- كتاب «تمارين في الكتابة الدراماتورجيّة والارتجال» 
متشورات المَعْهّد العالي للفنون المسرحيّة بدمشق. وزارة 
الثّقافةء دمشق ۱۹۸۸ (بالمُشاركة مم الذکتورة حنان تشاب 
Le‏ 
- ترجمة إلى العريّة لِمَشْرحيّة الكاتب الإيطالي داريوفو 
«ليزابيل» ثلاثة تراكب as‏ منشورات مَجلة الحياة 
المسرحيّة» وزارة BL‏ دمشقء 14۹١‏ . 
- دراسات وأبْحاث باللّغة العرييّة dé‏ الد el‏ 
سوسيولوجبا المَسْرحء الجمهور» الدرامائورجية» شرت BU‏ 
في des‏ الحياة Le,‏ الصادرة عن وزارة BU‏ بدمشق. 
ه عنان قضاب خن : : دکوراه ين فرنسا في التسرحء أمتاذ 
مساعد في قشم اللغة الفرنسيّة وآدابها في جامعة دمشق. 
مُحاضرة في التمهد العالي للفنون التسرحيّة. شارّكت في رضم 
وتحديث تناج التّدريس لِقِسم AN‏ والأدب pr‏ في 
المَعْهّد العالي للفنون المسرحيّة بدمشق. CS‏ على 68 ین 
es Jus‏ يطلبة قشم التّقد والأدب المسرحيّ في Ag‏ 
ألعالي للقتون E‏ بدمشق. حاضرت بالعربيّة والفرنسية» 
ais‏ ما وتَرجَماتٍ وأَبْحانًا وجّراسات» تذکر منها: 
- كتامية. «تمارين في الكتابة الدراماتورجية والارتجال» 
تورات ai‏ العالي للفنون المسرحيّة بدمشق» وزارة 
sata.‏ دمشق ۱3۸۸ (بالمشاركة. مع الدكتورة ماري 
A‏ 
- ترجمة إلى العربية DS‏ الکاتب القزنست le‏ جيب 
#الخادمات5:. تطبعة ألقا با الا دیب: 0 
- دراسات رأبْحاث اللّعة di ut‏ التراجیدیا الیرناتت؛ 
النضاء المسرحيّء الفرض في التشرح. وقد لجرت تا 
في عَجلة الحياة امس ره الصادرة عن وزارة ed GUN‏ 





